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QUESTIONS     PUÉLlMJiN  AIRES 

Avant  d'entrer  dans  le  sujet  propre  de  ce  travail,  il 
faut  préciser  d'abord  la  place  qu'il  occupe  parmi  des 
phénomènes  semblables.  Les  phénomènes  rythmiques 
ne  louchent  pas  à  la  matière  des  choses,  mais  à  la  forme 
de  leur  existence.  Or,  le  temps  et  l'espace  étant  la  forme 
la  plus  générale  de  l'existence,  il  faut  donc  que  les  phé- 
nomènes r^^thmiques  tombent  aussi  sous  cette  forme  ou 
condition  générale. 

On  veut  voir  aujourd'hui  du  rythme  dans  certains 
phénomènes  de  la  nature:  dans  la  chu  le  cadencée  des 
gouttes  d'eau,  tombant  après  la  pluie  du  feuillage  des 
arbres,  dans  le  battement  du  cœur,  dans  les  mouve- 
ments de  l'homme  et  des  animaux.  Telle  est  l'idée  de 
]\r.  Westphal  sur  l'origine  du  rythme  en  général.  Igno- 
rant encore  si  la  conception  primitive  du  rythme  dans 
l'art  coïncide  avec  la  forme  des  mouvements  naturels 
réguliers,  nous  devons  nous  borner  au  domaine   dans 
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lequel  ces  phénomènes  se  manifestent  le  plus,  dans 
lequel  ils  ont  une  histoire,  et  où  ils  sont  placés  par 
l'homme  avec  la  conscience  de  son  but  et  de  sa  volonté, 
en  un  mot,  il  faut  nous  borner  au  domaine  historique 
de  l'art. 

Les  arts  relèvent  nécessairement  de  la  condition  for- 
melle de  l'existence  et  se  divisent  en  arts  des  mouve- 
ments dont  les  œuvres  s'écoulent  dans  le  temps,  et  en 
arts  du  repos  dont  les  produits  s'étalent  et  persistent 
dans  l'espace.  D'après  cette  division,  établie  pour  la  pre- 
mière fois  par  Aristoxène,  disciple  d'Aristote,  la  danse, 
la  poésie  et  la  musique  font  partie  du  premier  genre, 
la  sculpture,  la  peinture  et  l'architecture  du  second'. 
C'est  de  la  même  division  que  Lessing  a  fait  usage,  avec 
tant  de  succès,  dans  ses  recherches  esthétiques. 

Une  des  conditions  fondamentales  de  l'arrangement 
des  uns  et  des  autres  semble  consister  dans  l'égali- 
sation des  parties.  C'est  ainsi  qu'on  place  les  trigl}-- 
phes,  les  colonnes,  ou  les  fenêtres  à  égales  distances  ; 
et  que  la  mesure  dans  les  pièces  musicales,  dans  les 
danses  et  les  pieds  dans  les  mètres  antiques  sont  égaux. 
Cette  égalité  de  construction  peut  être  interrompue  par 
une  partie  médiale,  différant  de  toutes  les  autres,  mais 
à  condition  que  Iharmonie  soit  maintenue  de  deux  côtés 
par  des  suites  égales  de  parties  égales.  Nous  arrivons 
ainsi  à  la  symétrie,  qui  peut  cependant  aller  plus  loin  et 
abandonnant  l'égalité  de  toutes  les  parties,  hormis  la  par- 
tie médiale,  viser  seulement  à  la  correspondance  des 
membres  égaux  par  paires,  et  disposés  de  deux  côtés 
d'une  ligne  médiale.  Seuls,  les  arts  du  repos  comportent 
celte  symétrie  d'un  degré  supérieur,  pour  cette  raison, 
que  persistant  dans  res{)ace,les  œuvres  de  l'architecture, 
de  la  peinture  et  de  la  sculpture  se  prêtent  à  une  con- 
templation longue  et  soutenue,  tandis  que  les  arts  du 
mouvement  s'écoulant  dans  le  temps,  effacent  par  les 

*  R.  Westphal,  Die  Musik  des  griechischen  Altherthums,  1883, 
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parties  suivantes  Timpression  de  celles  qui  précèdent, 
de  sorte  que  la  régularité  de  leur  ordonnance  devient 
difticile  à  saisir.  Mais,  soit  que  la  règle  innée  du  déve- 
loppement porte  tous  les  arts  vers  des  formes  sembla- 
bles, ou  que  la  construction  des  uns  influence  celle  des 
autres,  les  artistes  ont  été  portés  à  des  compositions  de 
cette  symétrie  supérieure  même  dans  les  arts  du  mou- 
vement, notamment  dans  la  haute  l^'rique  des  Grecs,  où 
selon  le  témoignage  d'Aristides Quint. «AZm  simili  modo 
atque  prior  ordo  se  habent,  alia  contra.  Et  quidem 
simili  modo  ut  cum  primum  mett^uni  antistrophes 
redditur  strophes  primo,  secundiim  secundo  et  caete- 
ra similiter  ;  contra  autern,  ut  cum  primum  ultimo, 
secu7idum  penultimo,  caeteraque  secundum  eamdem 
rationem  '».  Récemment  encore,  Victor  Hugo,  dans  son 
poème  bien  connu  .  Les  Djinns,  a  fait  choix  du  dernier 
mode  de  construction. 

Toutefois  les  arts  du  mouvement  sont  opposés  à  la 
construction  s3-métrique,et  quand  ils  abandonnent  l'éga- 
lité des  parties  ils  les  font  égales  par  paires,  en  en  for- 
mant une  suite  de  paires.  Ils  relèvent  même  l'unité  de 
paires  par  des  périodes  additionnelles.  Cette  forme  de 
composition,  particulière  à  la  lyrique,  et  par  conséquent 
à  la  musique  grecque,  et  dont  on  retrouve  encore  les 
traces  dans  la  musique  moderne,  ne  fut  jamais  suivie 
dans  les  arts  du  repos,  qui  préfèrent  la  S3^métrie. 

S'appuyant  sur  leur  permanence,  les  arts  du  repos 
abandonneront  bientôt  la  symétrie  parfaite  si  caractéris- 
tique même  pour  la  sculpture  chez  les  Eg3'ptiens;  ils  ne 
viseront  désormais  qu'à  une  symétrie,  que  je  qualifierais 
volontiers  de  psychologique:  ils  contrebalanceront  l'im- 
pression des  parties  opposées  soit  par  des  couleurs,  soit 
par  des  lignes, par  la  force  de  leur  expression. C'est  ce  que 
nous  rencontrons  dans  presque  toute  la  peinture,  dans  la 
sculpture  et  quelquefois,  dans  une  certaine  mesure,  dans 

•  Meibom,  Anliquœ  musicee  auctores  septem,  II,  58. 


l'architecture  même. Mais  les  arts  du  mouvement  suivent 
aussi  cette  direction,  comme  nous  le  montrent  les  odes 
monostrophiques  antiques, les  odes  modernes, les  poèmes 
à  vers  libres,  beaucoup  de  passages  de  la  musique  mo- 
derne. La  tendance  naturaliste  renonce  même  à  toute 
sj^métrie  et  ne  cherche  qu'à  produire  l'effet  du  hasard  de 
la  nature.  C'est  le  moment  où  l'art  aj'^ant  dépassé  le  point 
culminant  de  son  développement  touche  à  son  déclin, 
commence  à  se  décomposer,  parce  que  la  nature  n'est 
désordonnée  que  pour  quiconque  l'envisage  d'un  point 
de  vue  étroit  ;  considérée  de  plus  haut,  elle  nous  révèle 
une  harmonie  profonde,  un  équilibre  constant.  L'univers 
est  strophique  dans  son  mouvement,  il  est  symétrique 
dans  son  étendue. 

C'est  à  dessein  que  je  me  borne  aux  réflexions  les 
plus  proches,  ce  sujet  pouvant  nous  entraîner  loin  et 
nous  retenir  longtemps.  Qu'il  suffise  d'avoir  établi,  que 
le  commencement  de  tous  les  arts,  y  compris  les  arts 
du  mouvement,  consiste  vraiment  dans  l'égalisation 
des  parties.  xVussi  faudrait-il  chercher  l'origine  du 
rythme,  qui  est  la  condition  formelle  et  essentielle  de 
tous  les  arts  du  mouvement,  dans  une  suite  ordonnée  des 
parties  égales.  Mais  ce  n'est  pas  en  cela  seul  que  consiste 
son  caractère  ;  s'il  en  était  ainsi  nous  devrions  appeler 
rythmique  une  suite  de  colonnes,  de  trigl3'phes.  de  fe- 
nêtres, placés  à  distances  égales.  Selon  la  notion  moder- 
ne du  rj^thme,  considéré  comme  une  suite  ordonnée  de 
temps  forts  et  faibles,  cela  nous  serait  facile,  en  rem- 
plaçant «  le  temps  fort  »  par  «  l'espace  rempli  »  et  «  le 
temps  faible  »  par  «  l'espace  vide  ».  Mais  il  est  très  dou- 
teux que  notre  notion  moderne  ait  été  la  notion  origi- 
naire. Et  puis  le  rythme  poétique  est-il  identique  à  celui 
de  la  musique  et  de  la  danse  ?  Et  s'il  en  est  ainsi,  d'où 
vient  cette  ressemblance  ou  cette  identité  ?  Quels  sont 
les  phénomènes  qui  ont  donné  le  substratum  sensible 
de  cette  notion  ?  Autant  de  questions  qui  attendent  une 
réponse. 


Je  ne  saurais  dire  si  ces  questions  ont  été  déjà  posées 
de  la  manière  que  je  viens  de  le  faire  ici,  mais  on  sait 
que  les  recherches  des  savants  n'ont  pu  jusqu'à  présent 
les  résoudre  d'une  manière  satisfaisante.  Récemment 
encore  M.  Wilhelm  Ma^'er,  professeur  à  Gœttingue,  ne 
pouvant  trouver  l'origine  de  la  poésie  rythmique  latine 
dans  la  rythmique  classique,  s'est  avisé  de  la  rechercher 
dans  la  poésie  syriaque,  supposant  d'abord  que  cette 
versification  est  fondée  sur  l'accent,  et  de  plus  que 
c'est  dans  l'accent  et  dans  le  syllabisme  que  consiste 
la  règle,  non-seulement  de  la  versification  syriaque, 
mais  aussi  d'une  versification  hébraïque  supposée. 
Cette  suite  de  suppositions  l'amène  à  attribuer  à  la 
rythmique  latine  une  origine  sémitique.  Nous  établirons 
plus  loin  que  sa  première  supposition  est  erronée,et  tou- 
tes les  autres  tomberont  de  même. 

Nous  ne  sommes  pas  à  la  fin  des  suppositions  qu'on 
débite  dans  le  domaine  de  l'histoire  littéraire.  On  ne  se 
contente  plus  de  supposer  que  le  vers  saturnien,  c'est- 
à-dire  la  forme  primitive  de  la  poésie  latine,  est  fondé 
sur  l'accent,  mais  on  imagine  déjà  une  poésie  aryenne 
primitive,  on  se  figure  une  poésie  générale  primitive 
commune  à  toutes  les  races,  dont  la  forme  aurait  été 
r3^thmique,elle  aussi,  et  fondée  sur  l'accent.  Avant  tout, 
avouons  que  nous  ne  savons  rien  de  cette  poésie  géné- 
rale et  primitive,  rien  d'une  poésie  aryenne  commune 
et  très  peu  du  vrai  caractère  de  la  poésie  rythmique. 
Nous  nous  avançons  de  plus  en  plus  dans  le  vide  et 
c'est  sur  ce  vide  que  nous  établissons  les  bases  de  notre 
science. 

En  présence  de  tant  de  méprises,  de  tant  defforts  sté- 
riles, on  en  cherche  la  cause. Il  y  a  sans  doute  un  défaut 
de  méthode,  qui  se  contente  de  rapprochements  hasar- 
dés et  superficiels.  11  est  vrai  que  dans  les  recherches 
qui  portent  sur  l'origine  des  phénomènes  historiques, 
force  nous  est  souvent  de  nous  contenter  de  ressem- 
blan<"es  éloignées,  pourvu  qu'elles  soient  liées  p^r  la 
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logique,  fondées  sur  la  psychologie  et  appuyées  sur  des 
faits  au  moins  analogues  ;  mais  pour  reconnaître  l'ana- 
logie il  faut  connaître  le  principe,  la  loi.  C'est  là  que  se 
cache  la  cause  du  mal. 

Toutes  les  sciences  reposent  sur  des  idées  générales, 
sur  des  hj^pothèses,  qui  ne  sont  jamais  démontrées  dès 
le  premier  abord,  mais  qui  deviennent  principes  quand 
elles  se  confirment  de  plus  en  plus  par  les  faits.  Sans 
ces  idées  directrices,  les  recherches  scientifiques  sont 
presque  impossibles. C'est  une  manière  de  travailler  peu 
flatteuse  pour  nous  et  pour  la  science,  mais  elle  est  inti- 
mement liée  à  la  nature  de  l'esprit  humain,  et  elle  donne 
à  l'humanité  la  douce  certitude  que  la  science  n'aura 
jamais  de  fin.  On  estime  les  idées  directrices  aussi 
longtemps  qu'elles  protègent  notre  raisonnement,  on 
les  rejette  dès  qu'elles  se  montrent  incapables  d'élu- 
cider la  liaison  des  faits.  C'est  ainsi  qu'on  répudia  le 
sj^stème  de  Ptolémée,  respecté  durant  des  siècles;  c'est 
ainsi  qu'on  abandonna  le  système  astronomique  de 
Descartes,  qu'on  commence  à  s'attaquer  au  système  de 
Newton,  qu'on  a  changé  de  principes  dans  l'optique, 
dans  la  géologie,  dans  l'histoire  naturelle,  qu'on  a  tant 
de  fois  changé  les  systèmes  philosophiques.  Nous  avons 
dans  les  sciences  historiques  un  bon  nombre  d'axiomes 
incontestables,  mais  nous  avons  aussi  des  hypothèses, 
qui  revêtent  même  l'air  de  principes,  quoique  à  mon 
aviSj  elles  ne  soient  que  des  idées  préconçues,  vagues, 
comme  le  romantisme  qui  les  a  fait  naître.  Elles  nous 
empêchent  de  trouver  l'origine  et  le  caractère  du 
rythme,  elles  nous  défendent  presque  toutes  les  re- 
cherches d'un  but  un  peu  plus  lointain  que  la  vérifica- 
tion d'une  date,  ranal3^se  d'un  texte  littéraire,  ou  môme 
une  biographie  ;  elles  entravent  la  découverte  et  la 
compréhension  des  lois  qui  régissent  la  vie  des  littéra- 
tures, sans  lesquelles  leur  histoire  ne  sera  jamais  une 
science. 

Pour  y   remédier,  il  faudrait  d'abord  dénoncer  et 


combattre  les  idées  fausses,  puis  exposer  les  princi- 
pes plus  conformes  à  l'état  des  choses.  C'est  sans  doute 
une  tâche  bien  au-dessus  de  mes  forces,  mais  je  m'en- 
hardis en  pensant  qu'une  tentative,  même  faiblement 
réussie,  ne  serait  pas  sans  profit  pour  la  science  dans 
son  état  actuel.  Mon  travail,  cela  est  à  prévoir  et  cer 
tain,  fera  surgir  bien  des  contradictions,  mais  il  est 
impossible  de  les  éviter.  On  n'abandonne  qu'avec  dif- 
ficulté et  à  contre-cœur  les  idées  qu'on  a  faites  siennes. 
On  ne  peut  d'ailleurs  tailler  tous  les  esprits  sur  le  même 
patron;  il  en  est  qui  restent  inquiets  et  mal  satisfaits  là 
où  tant  d'autres  se  reposent  contents  d'eux-mêmes.  Tou- 
tefois je  bornerai  ma  tâche,  ne  combattant  que  les 
idées  qui  nous  empêchent  de  reconnaître  le  caractère  et 
la  source  de  la  rythmique,  et  n'exposant  que  les  prin- 
cipes qui  me  paraissent  être  indispensables  pour  cette 
recherche. 

On  tient  pour  assuré  d'abord,  que  les  peuples  arj'ens 
ont  possédé  une  poésie  dès  avant  leur  séparation.  Le 
nombre  des  partisans  de  cette  idée^  qui  est  celle  de  J. 
Grimm,  est  légion.  On  la  prend  pour  un  fait  hors  de 
controverse,  ne  se  souciant  point  de  l'appuyer  de  quel- 
ques preuves.  M.  Westphal,  seul,  très  épris  de  cette 
belle  idée,  à  ce  qui  semble,  essaye  de  lui  donner  un 
appui  scientifique.  En  comparant  les  vers  dans  les  an- 
ciens monuments  littéraires  des  peuples  ar^^ens,  il  attri- 
bue aux  vers  de  seize  syllabes  dans  la  littérature  vé- 
dique et  sanscrite  et  dans  les  gâthas  du  Zend-Avesta  la 
même  origine  qu'au  vers  saturnien  et  à  la  «  Langzeile  » 
dans  la  poésie  allemande  et  anglo-saxonne  du  mo3^en 
âge.  Suivant  son  exemple,  on  trouva  ensuite  les  çlokas 
de  l'épopée  sanscrite  parfaitement  conformes  au  rann 
de  lancienne  poésie  irlandaise.  C'était  donc  cette 
forme  originaire  qui  a  dû  servir  à  la  poésie  aryenne 
commune,  et  qui  a  dû  se  maintenir  dans  la  poésie  des 
nations  aryennes  séparées.  Rien  déplus  faible  que  cette 
démonstration. 
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Les  vers  sanscrits  cl  /ends,  dont  nous  parlons,  sont  à 
syllabes  comptées,  comme  les  vers  irlandais,  mais  les 
uns  ont  seize,  les  autres  quatorze,  ou  deux  fois  sept  sj'l- 
labes.  Séparés  de  cette  sorte,  ils  le  sont  plus  encore  par 
Tall itération  et  la  rime,  essentielles  aux  vers  irlandais, 
qui  tirent  leur  origine  plus  probablement  de  la  même 
source,  d'où  dériva  la  rime  et  l'allitération  dans  la  poé- 
sie européenne.  Le  vers  long  anglo-saxon  et  allemand 
n'a  pas  un  nombre  déterminé  de  syllabes,  mais  il  con- 
tient l'allitération  ou  la  rime,  par  quoi  il  se  détache  net- 
tement du  vers  sanscrit  et  zend,  en  se  rapprochant  du 
vers  irlandais,  avec  lequel  il  n'est  pas  identique.  Les 
vers  saturniens  ne  sont  pas  à  syllabes  comptées  non 
plus,  et  j'accepte  l'opinion  des  grammairiens  latins  qui 
les  regardaient  comme  des  vers  métriques,  mais  rudes, 
faits  à  l'imitation  des  vers  grecs  sans  la  connaissance 
de  lois  métriques.  L'hexamètre  enfin  repose  sur  la  no- 
tion du  pied  rythmique,  notion  qui  est  absolument 
absente  de  tous  les  vers  précédenls.  Ainsi  disparait 
l'identité  de  formes,  supposées  communes,  et  avec  elle 
l'argument  le  plus  solide  en  faveur  de  la  probabilité 
d'une  poésie  aryenne  commune.  Ajoutons  encore  que  la 
haute  antiquité  attribuée  à  l'ancienne  poésie  de  nos 
frères  arj'ens  orientaux  n'est  pas  vérifiée. 

Les  savants  allemands  aiment  à  relier  les  anciens  mo- 
numents de  leur  poésie  à  une  mythologie  originaire  et 
commune  â  la  race,  dont  les  diverses  nations  aryennes 
conservent  encore  des  souvenirs.  On  rencontre  chez 
tous  ces  peuples  beaucoup  de  notions  mythologiques 
semblables,  mais  il  ne  s'en  suit  pas  qu'elles  soient 
toutes  originairement  communes.  La  terre  considérée 
comme  une  vache,  le  ciel  comme  un  taureau,  telle  est  la 
conception  mythologique  fondamentale  dans  la  Rig- 
Veda,  dont  VEdda  ne  présente  plus  aucune  trace.  Quoi 
qu'en  dise  l'école  de  Berlin.  MM.  Bang  et  Bugge  >  ont 

^    Hanv;,    ^■ulnspil,  1880. —  IJr'.'iE.  Sdulien   iibor  .lie  nonlische 
Gôtter  und  Heldonsaeo,  1882, 


bien  montré  l'inllaence  chrétienne  dans  le  vénérable 
monument  de  la  plus  ancienne  poésie  Scandinave. 

Envisageant  ce  sujet  à  un  point  de  vue  plus  général, 
nous  pourrions  croire  que  tout  ce  que  l'Edda  contient 
de  primitif,  de  dérivé  de  la  source  commune,  devrait  se 
trouver  aussi  chez  les  peuples  litou-slaves  qui,  plus 
proches  du  berceau  commun,  auraient  dû  garder  plus 
fidèlement  encore  les  traditions  primitives.  N'y  trou- 
vant rien  de  semblable  aux  récits  des  anciennes  poésies 
Scandinaves,  nous  sommes  conduits  à  soupçonner  que 
ces  derniers  peuvent  dériver  d'un  courant  des  traditions 
occidentales,  qui,  affaibli  par  la  distance  géographique, 
entravé  de  bonne  heure  par  le  christianisme,  n'a  pas 
atteint  l'Est  de  l'Europe. 

De  toutes  les  mythologies  aryennes,  la  mythologie 
grecque  est  la  plus  développée.  Elle  ne  ressemble  que 
par  quelques  traits  bien  faibles  aux  conceptions  indi- 
gènes des  peuples  italiques,  qui  de  leur  côté  différent 
notablement  de  celles  des  peuples  Scandinaves.  Les  dif- 
férences y  sont  bien  plus  grandes  que  les  ressemblances 
et  cela  est  important.  Les  idées  mythologiques  Scandi- 
naves et  celles  des  Slaves  sont  disparates  et  cela  ne  nous 
étonne  pas,  mais  nous  sommes  surpris  du  peu  de  res- 
semblance entre  le  ciel  allemand  et  celui  de  l'Edda.  Ce 
dernier  se  distingue  par  les  douze  sièges  et  les  douze 
déités,  en  quoi  il  coïncide  avec  l'Olj'mpe  gréco-romain, 
et  comme  il  paraît  que  l'idée  de  douze  déités  est  sortie 
originairement  de  l'Egypte  il  s'ensuit  nécessairement, 
que  les  Scandinaves  l'ont  empruntée  aux  traditions  ro- 
maines. Les  savants  allemands  ne  mettront  certaine- 
ment pas  en  doute  que  Tacite  était  bien  informé  quand 
il  parle  de  Tuisco,  de  Mannus  et  de  ses  trois  fils,  or  il 
faudra  admettre  conséquemment.  qu'il  n'a  pas  été  moins 
bien  instruit  lorsqu'il  nous  dit  que  le  culte  ({'Hercule, 
de  Mercure,  de  Mars,  d'Isis  et  d'Ulysse  était  répandu 
en  Allemagne.  L'influence  romaine  est  donc  également 
visible  dans  la  mythologie  Scandinave,  comme  dans 


—  10  — 

celle  des  Allemands,  mais  la  tradition  transmise  aux 
premiers  avait  été  plus  savante  et  systématique,  celle 
parvenue  aux  seconds  plus  sporadique  et  incohérente. 

Certains  savants  nous  présentent  l'époque  primitive 
des  peuples  ar^'ens  comme  un  âge  d'or  sous  le  sceptre 
de  Saturne,  comme  un  état  d'une  félicité  id3'llique,  d'une 
sagesse  simple  mais  profonde  *.  Il  en  est  d'autres,  qui 
le  représentent  comme  un  état  d'une  complète  sauva- 
gerie, avec  toutes  les  misères,  toutes  les  cruautés  qui 
l'accompagnent  -.  Peut-être  cette  dernière  manière  de 
voir  se  rapproche-t-elle  plus  de  la  vérité,  de  même 
qu'elle  s'accorde  mieux  avec  l'histoire.  Un  siècle  avant 
notre  ère,  les  Cimbres  et  les  Teutons  ne  sentaient  ni  le 
désir,  ni  le  besoin  de  couvrir  la  nudité  de  leurs  corps  ; 
au  temps  de  Tacite  les  femmes  allemandes  ne  portaient 
pas  de  vêtements.  Les  historiens  byzantins  Procope  et 
Théophylacte  nous  racontent  que  les  Slaves,  au  sixième 
siècle  encore,  étaient  nus,  sans  expérience  des  armes  ni 
de  la  guerre  ;  Isidore  de  Séville  ne  nous  fait  pas  un  ta- 
bleau flatteur  des  Francs  :  «  Franci  a  feritate  morum 
nuncupati  putantuj-  ;  sunt  enini  in  illis  mores  incon- 
diti,  naturalis  ferocitas^.  Il  faut  se  représenter  un  état 
de  mœurs,  d'habitudes,  de  connaissances  corres{)ondant 
à  cette  nudité,  à  cette  férocité  tant  de  fois  attestées  par 
l'histoire  de  ces  peuples,  à  ce  manque  d'une  vie  domi- 
ciliée et  en  conclure  qu'au  temps  de  la  communauté 
arj^enne  l'état  des  choses  avait  dû  être  pire  encore,  et 
peu  propre  à  l'invention  et  à  la  culture  de  ces  doux  arts 
que  les  (ïrecs  appellaient  musicaux. 

Une  autre  idée  préconçue  entrave  plus  encore  nos  re- 
cherches. On  veut  croire  que  la  poésie  et  les  autres  arts 
musicaux,  c'est-à-dire  la  musique  et  la  danse  ont  été 
spontanées  et  autochtones  chez  tous  les  peuples  qui  les 

*.  J.  Gkimm,  (iescliithte  der  denlschen  Sprache.  Pictet,  Les  ori- 
gines indo-européennes. 

-.  V.  Hehn.  Verl)reitung  der  (killurpllanzen  iind  Hauslhiere  in 
Hnropa.  IS77. 
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possèdent.  Elles  ont  poussé  sur  le  sol,  où  on  les  trouve, 
comme  pousse  l'herbe,  on  ne  sait  comment,  dit-on.  Mais 
riierbe  ne  pousse  que  sur  un  sol  favorable  ;  pour  un 
grain  qui  germe,  il  en  est  des  milliers  qui  meurent,  et 
par  combien  d'époques  la  nature  n'a-t-elle  pas  passé 
avant  de  produire  des  grains.  Cette  chose  est  certes  plus 
facile  à  imaginer  qu'elle  ne  l'est  en  réalité.  Qu'est-ce  que 
la  poésie  ?  Le  reflet  du  monde  dans  une  goutte  de  rosée, 
c'est  à-dire  le  reflet  de  la  vie  dans  un  fait.  Il  faut  donc 
embrasser  et  la  vie  et  les  faits  avant  de  faire  de  la  poé- 
sie, il  faut  savoir  placer  un  fait  en  rapport  avec  un  sen- 
timent, avec  une  pensée  générale,  il  faut  avoir  beau- 
coup pensé,  beaucoup  senti,  beaucoup  vécu.  En  en  mot, 
le  sentiment  poétique  est  le  résultat  d'une  longue  cul- 
ture. Abordons  encore  le  côté  positif:qu'est  cequ'un  vers? 
Un  arrangement  sj^stématique  des  parties  et  des  syl- 
labes d'après  certaines  régies.  Pour  faire  des  vers  il 
faut  donc  savoir  distinguer  les  mots  dans  le  langage, 
les  S3ilabes  dans  les  mots;  il  faut  réfléchir,  analyser. 
Quelque  imparfait  et  rude  que  fût  le  premier  vers^  il 
avait  été  précédé  par  ce  moment  analytique.  Une  chose 
rencontrée,  faite  par  hasard,  reste  non  trouvée,  passe  et 
périt  si  elle  n'est  pas  saisie  par  la  conscience,  parce  que 
c'est  la  pensée  consciente  qui  reconnaît  le  principe,  le 
pose,  l'applique,  le  perfectionne.  Or,  où  nous  rencon- 
trons la  réflexion,  l'analj^se  et  la  pensée  consciente,  la 
spontanéité  fait  défaut.  Le  vers  est  un  produit  de  la 
pensée,  comme  l'art  tout  entier,  et,  si  le  trait  caractéris- 
tique de  l'art  consiste  dans  l'artificiel,  il  faut  bien  que 
cet  élément  vive  et  agisse  déjà  dans  les  premiers  mou- 
vements, les  premières  manifestations  de  l'art. 

Demandons  à  un  homme  instruit,  mais  qui  n'a  pas 
appris  la  musique,  de  nous  chanter  quelque  chose!  Je 
ne  sais  pas  chanter,  nous  répondra-t-il.  Chantez  donc 
spontanément!  Il  pensera,  et  non  sans  raison,  qu'on  se 
moque  de  lui,  ou  qu'on  n'est  pas  dans  son  bon  sens,  tel- 
lement la  demande  est  étrange  et  bizarre.  Pour  chanter 
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il  faut  connaître  l'échelle  musicale,  qui  est  un  S3'stème 
de  sons.  Ce  système  est  artificiel,  parce  que  la  nature  ne 
nous  en  offre  nulle  part  le  modèle.  Il  n'est  pas  non  plus 
déterminé  par  la  structure  de  notre  gosier,  puisqu'il 
faut  l'apprendre  à  force  d'exercices  mille  fois  répétés. 
Il  n'est  pas  spontané. 

Les  mêmes  réflexions  se  présentent  en  ce  qui  con- 
cerne la  danse,  qui  a  pour  base  un  composé  de  pas  et  de 
mouvements  difficiles  à  apprendre,  et  plus  encore  à  trou- 
ver. On  peut  parler,  crier,  hurler,  courir,  sauter  d'une 
manière  spontanée,  mais  non  pas  faire  des  vers,  chanter 
ou  danser.  Outre  leurs  règles  spéciales,  les  trois  arts 
musicaux  sont  gouvernés  par  des  lois  r^^thmiques  très 
difficiles  à  saisir,  puisqu'il  y  a  des  peuples  très  cultivés 
qui  ne  sont  pas  arrivés  à  en  acquérir  l'idée.  Un  point 
très  important  à  noter  c'est  que  la  notion  du  rj'thme 
est  inconnue  dans  la  littérature  sanscrite. 

J'insiste  encore  une  fois  sur  la  critique  logique  :  la 
poésie,  la  musique,  la  danse  sont  des  arts  ;  tous  ces  arts 
sont  essentiellement  artificiels  aujourd'hui,  et  il  faut 
bien  que  ce  qui  constitue  leur  caractère  ait  été  contenu 
déjà  dans  leurs  germes. 

Passons  à  l'autochtlionéité,-  nous  demandons  pardon 
d'avoir  forgé  ce  mot  qui  nous  est  nécessaire  pour  expli- 
quer notre  pensée,— c'est  une  affaire  d'amour-propre  na- 
tional.Chaque  peuple  se  pique  de  posséder  des  arts  issus 
de  son  esprit. Mais  les  faits  y  contredisent.  Regardons  la 
terre,  les  magnifiques  dûmes  romans  dans  la  vallée  du 
Rhin,  à  Cologne,  à  Mayence,  cnVorms.  à  Spire  :  le  nom 
indique  la  provenance  de  leur  style.  Regardons  les  super- 
bes cathédrales  gothiques  dont  s'est  parée  l'Allemagne  : 
c'est  Suger à  Saint-Denis  qui  en  inventa  la  première  con- 
struction.Ecoutons  les  profondes  harmonies  qui  nous  ra- 
vissent dans  les  œuvres  de  Beethoven,  de  Bach  :  elles 
sont  basées  sur  les  deux  échelles  musicales  modernes, 
dont  la  théorie  fut  établie  par  Rameau.  Parcourons  les 
anciennes  compositions  de  Zielenski,  de  Palestrina,  de 
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Goudimel,  les  mélodies  de  (iaucelm  Faidil  :  elles  se 
fondent  sur  les  échelles  grecques,  rendues  obligatoires 
pour  le  monde  chrétien  par  Grégoire  le  Grand.  Consi- 
dérons le  vers  le  plus  usité  dans  la  poésie  allemande  : 
c'est  un  décasyllabe  emprunté  aux  Anglais,  qui  ont 
imité  le  décas3ilabe  français.  Analysons  le  vers  princi- 
pal dans  la  poésie  polonaise  :  c'est  un  vers  de  treize  syl- 
labes, calqué  sur  un  vers  rythmique  latin.  Voila  notre 
autochthonéité,  et  si  nous  ùtions  de  la  vie  européenne 
tout  entière,  tout  ce  qui  se  base  sur  la  tradition  antique 
(y  compris  la  tradition  orientale  amenée  par  le  christia- 
nisme) et  tout  ce  qui  provient  de  l'influence  romane,  il 
n'en  resterait  que  peu  de  chose. Qu'on  me  permette  cette 
dernière  assertion,  sans  m'obliger  à  la  prouver  ici. 

L'idée  dont  je  viens  d'indiquer  le  faible  fondement, 
est  très  étroitement  liée  avec  une  autre,  qui  n'en  est  que 
la  conséquence.  Si  les  arts  musicaux  sont  un  produit 
spontané  parmi  le  peuple,  il  s'en  suit  que  la  poésie,  la 
musique  et  la  danse  populaires  sont  plus  anciennes  que  la 
poésie,  la  musique  et  la  danse  artistique. Cette  idée,  il  faut 
bien  y  insister,  est  parfaitement  inconnue  des  savants  an- 
ciens, qui  cependant  portaient  un  vif  intérêt  à  toutes  les 
manifestations  de  la  vie  intellectuelle  et  qui  connaissaient 
leur  monde  grec  et  romain  :  elle  est  inconnue  des  chro- 
niqueurs du  moyen  âge  qui  auraient  pu  être  témoins  de 
tous  les  emprunts  faits  de  leur  temps  aux  arts  popu- 
laires :  elle  l'est  également  des  érudits  des  siècles  pas- 
sés. C'est  un  produit  pur  de  la  science  moderne,  Elle 
date  de  Herder  ou  plutôt  de  Percy  lui-même  qui  l'a 
déjà  indiquée  dans  son  célèbre  recueil'.  Sous  l'impres- 
sion de  rOssianisme,  il  fait  procéder  les  minstrels  des 
anciens  scaldes  et  des  bardes.  Mais  il  a  puisé  les  pièces 
de  son  recueil  dans  des  manuscrits  du  dix-septième 
siècle  et  dans  une  collection  déjà  imprimée  avant  lui,  et 
non  pas  dans  la  tradition  orale.  Une  grande  partie  de 
ces  chants  est  d'origine  purement  littéraire,  il  y  en  a 

',  Kt.'rn[ues  of  ancient  english  Poetry..  tTOîJ. 
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même  qui  sont  de  traductions  des  romances  espagnoles, 
d'autres  encore  qui  ont  des  minstrels  pour  auteurs. Nous 
ferons  remarquer  que  les  minstrels  étaient  tonsurés, 
quils  appartenaient  aux  ordres  inférieurs  de  l'Eglise, 
qu'ils  passaient  par  uneécole'. Il  semble  qu'ils  étaient  des 
0  ministrants  »  à  la  messe,  surtout  aux  messes  chantées 
dans  des  églises  de  petites  villes  et  villages  qui  ne  possé- 
daient pas  d'orgues. Chanteurs  et  musiciens  de  profession, 
ils  s'occupaient  non  seulement  de  l'art  religieux,  mais 
aussi  de  l'art  profane.  Un  peut  les  assimiler  aux  va- 
gants,  aux  jongleurs,  aux  trouvères  eux-mêmes.  Le 
même  art  que  les  trouvères  portaient  dans  les  châ- 
teaux, ceux-là  le  portaient  aux  foires  et  dans  les  rues 
des  villes.  Ils  choisissaient  des  sujets  qui  pouvaient 
convenir  au  peuple,  ils  simplitièrent  les  formes  et  ren- 
dirent leur  art  populaire.  C'est  donc  l'art  du  moyen  âge 
popularisé  qui  se  maintint  parmi  le  peuple  à  travers  les 
siècles  de  la  Renaissance  jusqu'à  notre  temps.  La  poé- 
sie de  la  Renaissance  sur  les  hauteurs  du  Parnasse 
ne  daignait  pas  descendre  dans  les  basses  régions  du 
peuple,  elle  ne  savait  pas  l'intéresser  à  Jupiter,  à 
Apollon  et  aux  muses. 

On  sait  quelle  forte  impulsion  la  poésie  européenne 
avait  reçue  de  la  publication  du  recueil  de  Percy. 
Herder  lui-même  se  mit  à  la  recherche  des  chan- 
sons populaires,  il  publia  «  les  Voix  des  peuples  »,  il 
inspira  au  jeune  Gœthe  le  même  goût  pour  ces  produc- 
tions, et  fut  suivi  dans  cette  voie  non  seulement  par  les 
frères  Grimm,  mais  directement  ou  indirectement  par 
tous  ces  nombreux  travailleurs  qui  s'occupent  depuis 
de  faire  connaître  les  récits  et  les  chants  répandus  parmi 
les  divers  peuples.  J'ai  dit  à  dessein  les  récits,  parce 
qu'on  les  considérait,  il  n'y  a  pas  longtemps  encore, 
comme  des  productions  aussi  bien  spontanées  et  au- 


*.  V.  l'étude  sur  la  musique,  au  siècle  de  Saint-Louis,  par  M.  H. 
Lavoix  dans  le  «  Recueil  de  motets  français,  1882,  vol.  II.» 
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tochtones  que  les  chansons,  et  cependant  la  plupart 
ont  leur  source  dans  la  littérature  sanscrite,  source 
d'origine  savante,  puisqu'ils  ont  pour  auteurs,  d'après 
Burnouf  et  Benfe3^,  des  prêtres  bouddhistes  ;  la  voie 
par  laquelle  ils  nous  ont  été  transmis  est  savante 
aussi,  marquée  par  les  traductions  en  persan,  en  s}'- 
rien,  en  arabe,  en  hébreu,  en  grec  et  en  latin.  La 
science  ayant  déjà  réussi  à  tirer  les  récits  de  la  nuit  de 
la  spontanéité,  nous  pouvons  espérer  que  les  chan- 
sons populaires  sortiront  aussi  des  ténèbres  dans  les- 
quelles l'hj'pothèse  romantique  les  a  plongées.  Pla- 
cées sur  le  terrain  de  la  tradition  artistique,  elles  ne  tar- 
deront pas  à  nous  livrer  le  secret  de  leur  âge  et  de  leur 
provenance. 

Ces  idées,  à  mon  avis,  sont  fausses,  et  je  leur  repro- 
cherais d'entraver  les  recherches  littéraires.  Peut-être 
n'ai-je  pas  encore  suffisamment  prouvé  la  thèse  que  je 
soutiens,  mais  je  continuerai  ma  démonstration  en 
essayant  de  leur  opposer  des  propositions  tout  à  fait 
contraires,  qui  mériteraient  peut-être  plutôt  le  nom  de 
principes. 

Toute  invention  dans  le  domaine  de  l'art  ou  de  la 
science,  comme  toute  invention  en  général,  me  paraît 
être  toujours  individuelle  et  personnelle,  et  procéder 
dun  esprit  supérieur  en  son  genre  à  tous  les  autres,  qui 
l'imitent  ensuite.  Je  soutiens  donc  d'abord  que  chaque 
initiative  est  personnelle,  et  il  pourrait  sembler  superflu 
de  le  vouloir  prouver,  tant  cela  est  clair.  Tout  au  con- 
traire, on  va  jusqu'à  prétendre  que  toutes  les  nouvelles 
idées  sont  le  produit  du  peuple  entier,  qu'avant  d'entrer 
dans  la  littérature,  elles  essaiment,  bourdonnent  dans 
l'air,  en  un  mot,  que  tout  le  monde  3'  participe  et  que 
les  écrivains  n'ont  qu'à  les  bien  énoncer.  On  ôte  aux 
esprits  supérieurs  le  mérite  de  leurs  veilles,  du  travail 
de  leur  pensée,  pour  le  partager  entre  la  foule  qui  ignore 
l'art  difficile  de  la  méditation. 

Prenons  un  exemple  :  M.  Taine  vient  d'énoncer  des 
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opinions  nouvelles  sur  la  Révolution  française  ;  est-ce 
qu'elles  bourdonnaient  dans  l'air  depuis  longtemps, 
est-ce  que  la  Ibule  y  avait  songé?  Le  célèbre  savant  y 
est  parvenu  à  laide  d'une  nouvelle  analyse  des  faits  et 
d'une  synthèse  également  nouvelle.  Seul  de  son  opinion 
à  l'heure  de  la  publication  de  son  œuvre,  aujourd'hui  il 
ne  l'est  plus  probablement.  Telle  est  toujours  la  relation 
entre  la  foule  et  l'idée  nouvelle.  Originairement  sorties 
d'un  esprit  unique  et  peut-être  solitaire,  elles  se  propa- 
gent non  seulement  par  les  livres,  mais  encore  par  les 
journaux,  par  les  discours  publics,  par  le  théâtre  ;  peu 
à  peu  elles  s'imposent  aux  masses.  Plus  l'idée  est  nou- 
velle,élevée, éloignée  des  idées  recues.plus  difficilement 
elle  se  répandra  et  sera  acceptée  :  au  contraire  une  idée 
plus  à  la  portée  du  public, c'est-à-dire  moins  éloignée  des 
opinions  établies,  devient  facilement  populaire.il  arrive 
alors  qu'après  un  certain  temps  un  esprit  inférieur  la 
rencontre  parmi  la  foule,  et  ignorant  son  origine,  lui 
prête  sa  parole  et  sa  plume,  se  fait  le  champion  de  cette 
idée  trouvée  parmi  le  peuple.  C'est  ainsi  qu'en  b'rance 
nous  voyons  des  écrivains  attribuer  au  peuple  des  idées 
émises  par  'Voltaire,  par  Diderot  et  par  Ilousseau. 

Rien  de  plus  rare  qu'une  nouvelle  pensée.  On  pour- 
rait en  dire  de  même  d'une  nouvelle  mélodie,  d'une  nou- 
velle statue,  d'une  nouvelle  façade.  Partout  nous  trou- 
vons des  réminiscences.  Les  oeuvres  les  plus  indépen- 
dantes ne  sont  composées  que  d'éléments,  de  motifs 
connus.  Une  œuvre  toute  nouvelle  n'est  qu'une  nouvelle 
synthèse,  précédée  le  plus  souvent  d'une  analyse  nou- 
velle ;  mais  pour  arriver  à  cette  synthèse  ou  à  cette  ana- 
lyse, il  faut  connaître  toutes  les  synthèses  et  les  ana- 
lyses déjà  exécutées,  il  faut  connaître  à  fond  le  matériel 
donné,  le  matériel  des  sons,  des  paroles,  des  pierres. 
C'est  pourquoi  une  invention,  chose  possible  en  tous 
temps,  n'est  que  rare,  et  toujours  due  à  un  esprit  supé- 
rieur passionné  pour  la  recherche,  pour  Ja  médita" 
tion. 
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Les  inventions  modernes  touchent  à  des  choses 
déjà  très  spéciales,  placées  bien  loin  dans  l'échelle  des 
formes  :  les  inventions  des  temps  passés  étant  plus 
simples  n'en  exigeaient  pas  moins  d'efforts  de  la  pen- 
sée et  de  la  volonté,  n'en  étaient  pas  moins  difficiles  à 
faire.  La  tradition  grecque  qui  plaçait  parmi  les  dieux 
les  premiers  inventeurs,  ou  qui  attribuait  les  inventions 
aux  dieux  mêmes,  nous  est  un  vif  témoignage  de  la 
reconnaissance  de  ce  peuple  unique  envers  ses  bienTai- 
teurs  et  en  même  temps  de  sa  conscience  de  la  difficulté 
de  chaque  invention.  Il  faut  donc  regarder  les  premiè- 
res et  les  plus  simples  manifestations  de  la  poésie  ou  de 
la  musique  comme  des  inventions  aussi  étonnantes  et 
aussi  rares  que  le  sont  aujourd'hui  une  tragédie  ou  une 
symphonie  classiques.  Si  rudes  que  soient  ces  premières 
manifestations  de  Tart,  comme  la  prière  des  frères 
Arvales.  elles  étaient  déjà  des  œuvres  d'artistes  sul 
geueris,  et  le  peuple  d'alors  les  admirait  autant  qu'il 
admire  aujourd'hui  une  oeuvre  de  Victor  Hugo. 

Si  nous  avons  d'un  côté  les  inventions  d'un  petit 
nombre  d'esprits  supérieurs,  nous  trouvons  de  l'autre 
coté  l'imitation  de  la  multitude.  L'imitation  est  cette 
forme  du  mouvement  des  esprits  par  laquelle  une 
société  donnée  tend  vers  l'unité.  Très  souvent  néan- 
moins cette  imitation  produit  une  rupture,  une  discor- 
dance dans  la  société,  parce  qu'une  assertion  provoque 
une  négation  qui  conduit  de  nouveau  à  une  assertion 
plus  contradictoire.  Cette  idée  opposée  à  l'état  donné 
des  choses  dispute  la  prédominance  à  l'idée  régnante 
et  rompt  l'équilibre.  Il  surgit  souvent  une  nouvelle 
idée  intermédiaire,  ou  une  aulre  encore  plus  op- 
posée qui  s'engagent  toutes  dans  une  lutte,  chacune  s'ef- 
foreant  de  gagner  le  plus  d'adhérents,  c'est-à-dire  d'imi- 
tateurs, chacune  disputant  à  ses  adversaires  la  domina- 
tion des  esprits. 

Chez  l'homme  la  culture  de  l'esprit  débute  par  l'imita- 
tion, nous  la  commençons  étani   enfants,  imitant  les 
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mouvements,  le  langage,  les  mœurs  de  nos  parents,  de 
notre  entourage.  Les  parents,  de  leur  côté,  imitent  le 
parler  et  les  mœurs  de  la  ville  ou  de  la  contrée  qu'ils 
habitent,  et  quand  ils  ont  la  vue  intellectuelle  élargie, 
c'est-à-dire  quand  ils  sont  instruits,  ils  imitent  le  lan- 
gage et  les  mœurs  de  la  capitale,  de  la  classe  élevée,  de 
la  littérature.  C'est  ainsi  que  les  cours  princières  impo- 
sèrent jadis  leur  langue  et  leurs  mœurs  à  la  capitale, 
qui  de  son  côté  fit  raj^onner  son  influence  sur  les  centres 
provinciaux,  imités  à  leur  tour  par  les  villeset  les  villa- 
ges. Tout  le  monde  sait  que  le  dialecte  de  la  capitale  ou 
de  la  cour  est  devenu  dans  les  États  de  l'Europe  la  lan- 
gue dupaj'-s,  au  préjudice  toujours  croissant  des  dialec- 
es  locaux.  L'autorité  du  Dictionnaire  de  l'Académie 
française  n'est-elle  pas  fondée  sur  l'influence  des  esprits 
supérieurs  d'une  part,  sur  l'imitation  de  l'autre  ? 

L'imitation  est  la  base  de  toute  éducation,  de  toute 
instruction,  de  tout  apprentissage  :  c'est  par  elle  que  le 
progrès  se  propage  et  s'effectue  •. 

L'état  actuel  de  la  littérature  et  de  tous  les  arts  confir- 
me d'une  manière  incontestable  ce  rapport  entre  les 
deux  facteurs  de  la  vie  intellectuelle.  Nous  voyons  par- 
tout des  écoles  qui  se  composent  d'un  maître  inventeur 
et  de  disciples  qui  adoptent  son  principe,  sa  manière.  Il 
en  était  ainsi  depuis  des  siècles.  Mais  les  degrés  de  l'imi- 
tation sont  très  nombreux  et  différents.  Ils  commencent 
par  l'adhésion  passive,  et  s'élèvent  jusqu'aux  manifes- 
tations du  plus  haut  talent.  Quelquefois  l'imitation  pro- 
duit une  œuvre  supérieure  à  l'original.  Parmi  de  nom- 
breux exemples,  je  ne  citerai  que  le  «  Werthe^^  »  de 
Gœthe,  qui  a  fait  école  en  France,  où  on  ne  s'est  pas 
aperçu  d'abord  que  cette  œ,uvre  poétique  était  une  imi- 
tation de  la  «  Nouvelle  Héloïse  ». 

Je  crois  superflu  d'insister  davantage  sur  un  principe 

'   Cfr.    M.    Kawczynski,   Sludien    zur    J^itteraturgeschichte  des 
xviii  len  Jahrhunderls,  1880. 
G.  Tardiec  :  Revue  philosophique,  1884,  p.  489. 
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aussi  évident,  et  qai  se  confirme  dans  chaque  individu, 
son  langage,  ses  mœurs,  sa  tenue,  ses  règles  de  con- 
duite, ses  vêtements  enfin. 

Considérons  les  conséquences.  Si  nous  convenons  que 
chaque  invention  est  une  oeuvre  individuelle,  je  veux 
dire  exceptionnelle,  artistique,  résultant  d'un  grand  ef- 
fort de  la  pensée  et  de  la  volonté,  nous  y  trouverons 
une  preuve  de  plus  contre  la  gêné'  ation  spontanée  des 
arts  musicaux  parmi  le  peuple.  Celui-ci  n'ayant  pu  les 
inventer,  comment  expliquer  qu'il  les  possède  pourtant? 
11  les  a  acquis  par  imitation,et  comme  il  s'écoule  toujours 
un  temps  assez  long  pour  qu'une  nouveauté  parvienne 
jusqu'au  peuple,  il  s'ensuit  que  les  manifestations  de  la 
poésie,  de  la  musique  et  de  la  danse  populaires  sont  pos- 
térieures à  la  poésie,  la  musique  el  la  danse  artistisques. 
Cette  assertion  est  dans  un  accord  complet  avec  les  faits 
historiques.  Nulle  part  nous  ne  trouvons  de  monuments 
des  arts  musicaux  populaires  antérieurs  aux  arts  pro- 
prement dits.  Si  on  nous  objecte  que  le  peuple  romain 
chantait  et  dansait  déjà  au  septième,  au  huitième  siècle, 
cest  qu'il  n'avait  pas  encore  oublié  les  danses  et  les 
chants  que  lui  avait  appris  jadis  la  civilisation  romaine. 
Ajoutons  encore,  que  les  commencements  d'un  art  sont 
toujours  aussi  rudes,  aussi  informes  que  s'ils  sortaient 
de  l'esprit  rustique,  mais,  qu'on  ne  s'y  méprenne  pas,  ils 
sont  l'œuvre  des  esprits  les  mieux  doués  de  la  nation  à 
l'époque  donnée. 

Les  forces  agissantes  dans  l'univers  comme  dans  la 
société  sont  toujours  les  mêmes.  Pourquoi  donc  le  peu- 
ple d'aujourd'hui  n'invente-t-il  rien  ?  C'est  parce  qu'il 
n'a  jamais  rien  inventé.  Il  n'est  pas  seulement  capable 
d'améliorer  la  forme  de  sa  charrue  ou  de  sa  voiture, dont 
il  fait  usage  tous  les  jours.  Mais  d'un  autre  coté  le  peu- 
ple est  conservateur,  il  garde  et  conserve  à  travers  des 
siècles  ce  qu'il  a  une  fois  appris  et  retenu.  Les  chants, 
qu'il  répète  portent  l'empreinte  des  siècles  passés.  Il 
paraît  que  ce  fut  au  treizième,  plus  encore  au  quator- 
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zième  et  au  quinzième  siècles  que  l'art  des  trouvères  se 
répandit  en  France  dans  des  cercles  de  plus  en  plus 
larges.  Nous  avons  mentionné  déjà  les  jongleurs,  les 
ménestrels,  les  truands,  les  moines  défroqués,  qui  le 
portèrent  dans  les  cabarets,  dans  les  foires,  dans  les  fêtes 
patronales.  Parmi  le  peuple  il  se  trouva  des  gens  à  l'es- 
prit plus  vif  qui  retinrent  par  cœur  la  mélodie  et  les 
paroles  :  quelquefois  même  ils  parvinrent  à  substi- 
tuer d'autres  paroles  à  la  mélodie  donnée,  ils  ont  pu 
arriver  à  une  certaine  habileté  dans  cet  art  imitatifet 
secondaire.  C'étaient  surtout  des  organistes,  des  sacris- 
tains de  la  paroisse,  liés  en  quelque  manière  à  l'art  sa- 
vant; des  musiciens  de  village  qu'on  peut  regarder 
comme  des  successeurs  des  ménestrels;  des  mendiants 
ou  des  aveugles,  qui  passent  toujours  par  un  apprentis- 
sage, par  une  espèce  d'école,  c'étaient  enfin  des  gens  qui 
avaient  appris  la  musique,  fût-ce  à  jouer  du  violon,  du 
chalumeau, delà  cornemuse. Nous  vo3^ons  que  les  agents 
de  l'art  savant  parmi  le  peuple  sont  très  nombreux. 

Je  me  suis  efforcé  d'éclaircir  Timportance  de  l'imita- 
tion dans  la  société  humaine  et  sur  cette  base  j'ai  cher- 
ché à  indiquer  la  relation  qui  existe  entre  l'art  savant  et 
l'art  populaire, Or, ce  mouvement  imitatif  ne  se  renferme 
pas  dans  les  limites  d'une  nation  ou  d'un  État,  il  les  dé- 
passe, il  attire  dans  son  courant  les  nations  voisines  qui 
les  transmettent  de  plus  en  plus  au  loin.  Il  ne  reste  pas 
dans  la  sphère  de  l'inconscient,  on  s'}'  rend,  on  le  suit 
de  bonne  volonté,  on  cherche  à  imiter  les  meilleurs 
exemples.  Aujourd'hui  on  voit  des  manufacturiers  aller 
faire  leur  apprentissage  dans  des  pajs  où  leur  profes- 
sion se  pratique  d'une  manière  plus  parfaite,  on  voit  des 
savants,  des  artistes  aller  faire  leurs  études  dans  des 
pa3^s  où  la  science  et  l'art  fleurissent,  on  voit  même 
des  commissions  officielles  envoyées  dans  d'autres  paj^s. 
pour  y  étudier  des  améliorations  spéciales.  Comme  les 
forces  agissantes  dans  les  sociétés  humaines  sont  tou- 
jours les  mêmes,  il  faut  en  conclure,  que  ce  mouvement 
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imitatif  était  vif  à  lépoque  la  plus  reculée,  et  que  peut- 
être  il  l'était  même  plus  qu'il  ne  l'est  aujourd'hui.  Il 
nous  semble  qu'un  peuple  sans  culture  propre  mis  en 
contact  immédiat  avec  une  haute  civilisation  en  devient 
nécessairement  l'esclave.  L'influence  commence  par 
l'adoption  des  outils,  des  étoffes,  des  armes,  des  mœurs, 
des  institutions,  elle  finit  par  l'adoption  de  la  religion  et 
de  la  langue  même.  Si  donc  les  Goths,  les  Longobards, 
les  Francs,  quoique  vainqueurs  par  les  armes,  finirent 
par  se  romaniser, nous  pouvons  en  conclure  qu'ils  avaient 
déjà  auparavant  épuisé  toute  l'échelle  d'adoptions  d'ordre 
inférieur. 

Les  influences  dont  je  parle  ici,  s'effectuent  par  delà 
les  frontières  d'une  manière  pacifique,  et  l'exemple  le 
plus  marquant  nous  en  est  fourni  par  une  race  des  plus 
hardies,  des  plus  indépendantes,  des  plus  violentes,  je 
parle  des  Germains.  Nous  les  voj^ons  au  temps  de  Bède 
et  d'Aldhelme,  de  Raban  Maur  et  de  Walafrid  Strabo 
s'exercer  dans  les  hexamètres,  les  distiques  ou  les  vers 
rjihmiques  latins,  se  servir  de  la  langue  latine  même 
dans  les  lettres  familières.  On  était  épris  des  livres  an- 
tiques, qu'on  allait  chercher  à  Rome,  qu'on  recopiait 
assidûment.  On  imposait  la  langue  latine  au  peuple 
même  et  il  fallut  un  ordre  exprès  de  Charlemagne  pour 
qu'on  se  mît  à  enseigner  les  prières  et  la  confession  de 
la  foi  dans  la  langue  nationale. 

Nous  avons  un  précieux  témoignagne  historique 
d'Olfrid  de  Wissembourg,  l'élève  de  Raban  Maur  à  Fulda, 
qui  étant  en  relation  avec  des  moines  distingués  de  St- 
Gall,  avec  l'évêque  de  Bâle,  l'archevêque  de  Mayence, 
avec  l'empereur  lui-même,  à  qui  il  adressa  la  dédicace  de 
son  poème,  avait  pu  être  très  bien  instruit  sur  l'état  de 
lettres  en  Allemagne  au  neuvième  siècle.  Voici  ce  qu'il 
en  dit:  ^dingua  enhn  /<a(?c(thiutisca)  velut  agrestis  ha- 
betiir,  duni  a  propriis  neg  scriptuka,  nec  arte  ali- 

QUA    ULLIS    EST     TEMPORIBUS   EXPOLITA.    Quîppe    CfUi    llCC 

Jiistoria.s  suorum  antecessorxim  td  multae génies  cete- 
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rae.,  comme  adantme  nioHae  .nec  co  rum  gesta  velvitam 
ornant  dignitatis  amore,  Quod  si  rare  contigit  alia- 
riim,  gentium  lingna,  id  est  latinorum  vel  graecoruni 
pothis  explanant.  Gavent  aliarum  et  deformitatem 
nonverecundantsuarum.Stupent  in  aliis  vel  litte- 
rula  parua  artem  transgredi  et  pêne  propHa  îingua 
vitiiim  gênerai  per  singula  verba.  Res  ynira  tam  7na- 
gnos  viros  prudentia  deditos,  cautela  praecipuos, 
agilitate  sufptiUos,  sapientia  latos,  sanctitate  praecla- 
ros,  ciincta  haecin  alienaelingiiae  gloriam  t?^ansferre 
etusum  scripturae  in  propria  Iingua  non  habere  »  . 

Ces  paroles  étonneront  plus  d'un  lecteur.  Nous  con- 
naissons par  cœur,  pour  les  avoir  vues  citées  mille  fois, 
les  paroles  de  Tacite  et  d'Eginhard.  qui  ont  fait  croître 
dans  l'histoire  littéraire  toute  une  foret  de  vieux  chants 
épiques  germaniques.  Cette  forêt  épaisse  entourait  tout 
l'horizon,  masquait  toute  perspective.  C'était  un  enchan- 
tement, comme  le  romantisme  en  connaissait  heaucoup. 
On  voyait  des  chansons  dans  tout  historien,  dans  tout 
chroniqueur.  ^Nlais  un  enchantement  produit  par  des 
paroles  peut  être  levé  par  des  paroles,  et  je  crois  que 
celles  d'Otfrid  en  ont  bien  la  force.  Leur  souffle  puissant 
renverse  la  futaie,  éclaircit  l'horizon,  ouvre  une  longue 
perspective,  au  bout  de  laquelle  nous  verrons  peut-être 
—  l'antiquité  classique. 

En  examinant  les  paroles  de  Tacite  et  d'Eginhard,  on 
pourrait  remarquer  que  le  premier  n'a  jamais  vu  l'Al- 
lemagne de  ses  propres  3'eux,  que  le  second  s'exprime 
d'une  manière  obscure  et.  dans  quelque  mesure,  contra- 
dictoire, mais  je  n'insisterai  pas  sur  ces  objections. 
Au  temps  de  Tacite  même,  les  Allemands  étaient 
déjà  depuis  assez  longtemps  en  contact  avec  la  culture 
gréco-romaine,  soit  directement,  soit  par  l'intermédiaire 
des  Gaulois,  pour  avoir  appris  quelque  chose. Admettons 
donc  l'existence  de  chants  allemands  antérieurs  à  Otfrid, 
je  crois  toutefois  pouvoir  affirmer  deux  choses;  d'abord, 
que  ces  chants  avaient  dû  être  très  insignifiants  puis 


qu'ils  avaient  disparu  complètement  vers  le  milieu  du 
neuvième  siècle.  L'assertion  d'Otfrid,  l'Allemand  le 
mieux  instruit  et  le  plus  patriote  de  son  temps,  est  sur 
cette  question  trop  précise  pour  être  révoquée  en  doute. 
Elle  se  trouve  dans  une  lettre  adressée  à  l'archevêque 
de  Mayence,  et  n'aurait  pas  manqué  de  provoquer 
un  démenti  si  elle  avait  été  en  contradiction  avec  la  vér 
rite.  Ai-je  besoin  d'ajouter  encore  expressément 
qu'on  doit  regarder  les  monuments  les  plus  anciens 
de  la  poésie  allemande  comme  postérieurs  à  Otfrid, 
et  qu'ils  ne  peuvent  plus  dès  lors  relever  de  la  tradition 
d'une  poésie  germanique  qui  n'existait  pas  ? 

Mais  envisagée  à  ce  point  de  vue  l'épopée  française, 
que  plusieurs  savants  très  distingués  ont  placée  sur  le 
terrain  des  traditions  épiques  des  Allemands,  se  trouve- 
rait privée  de  sa  base  ?  Mais  non,  car  c'est  ici  que  l'anti- 
quité, entrevue  au  fond  de  la  perspective,  vient  à  notre 
secours.  Je  ne  peux  indiquerque  les  points  les  plus  sail- 
lants: Est-ce  que  l'Enéide,  la  traduction  latine  de  l'Iliade 
et  les  nombreuses  épopées  latines  de  Stace,  de  Lucain, 
de  Claudien  ne  nous  fournissent  pas  une  base  beaucoup 
plus  solide  et  plus  réelle  que  les  chants  germaniques 
qui  nous  avaient  été  imposés  ?  Ces  poèmes  n'ont-ils  pas 
été  lus  et  étudiés  avidement  au  moyen  âge  ?  Ne  présen- 
tent-ils pas  de  nombreux  exemples  de  combats  singu- 
liers,ce  thème  préféré  dans  les  épopées  de  cette  époque  ? 
Dans  les  vastes  pays  soumis  à  l'influence  de  la  culture 
grecque  ne  continuait-on  pas  à  chanter  des  morceaux 
détachés  de  l'Iliade,  ou  de  l'Odyssée  ?  Est-ce  que 
l'usage  introduit  par  Pindare  de  chanter  des  louan- 
ges personnelles,  l'usage  des  odes,  des  panégyriques  y 
fut  perdu  complètement? 

Fixons  encore  quelques  points  historiques:  La  no- 
blesse du  mo3^en  âge  n'est  à  mon  avis  qu'une  copie  re 
nouvelée  de  la  noblesse  romaine,  Vordo  equester.  Les 
généalogies  qu'on  dressait  avec  tant  d'efforts  dans  les 
châteaux  et  dans  les  épopées  du  moyen  âge  ont  leurs 
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modèles  dans  les  arbres  généalogiques  de  la  noblesse 
romaine.  Les  traits  à  l'appui  sont  inépuisables,  mais 
comme  il  faut  savoir  se  borner  je  ne  ferai  plus  qu'une 
remarque  un  peu  plus  générale.  L'état  primitif  des  peu- 
ples germaniques  et  slaves  consistait,  d'après  les  indica- 
tions des  historiens,  dans  une  parfaite  égalité  de  l'état, 
mais  c'était  une  égalité  de  bas  étage.  L'organisai  ion  de 
ces  sociétés  et  des  États  germaniques  et  slaves  s'est  effec- 
tuée sur  les  modèles  romains  et  byzantins.  L'idée  de  l'em- 
pire romain  est  l'idée  fondamentale  du  mo3Mn  âge,  et 
cela  nous  indique  assez  clairement  où  était  le  centre, 
quel  était  l'idéal  de  cesépoques.et  n'entrevoit-on  pas  la  né- 
cessité  logique  d'une  concordance  intime  entre  les  traits 
spéciaux  et  le  trait  principal  ?  L'idée  dominante  n'a-t-elle 
pas  dû  déterminer,  l'organisation  du  corps  entier  ? 
Mais  la  vie  sociale,  les  esprits,  les  tendances  avaient 
changé  ;  beaucoup  d'intérêts  particuliers  inconnus  de 
l'antiquité,  ou  qu'elle  n'admettait  pas,  se  flreni  jour.  Le 
sentiment  chrétien  remplaçant  l'élément  païen  dans 
toutes  les  institutions  changea  leur  caractère.  Il  en  fut 
de  même  dans  la  littérature  ;  ne  pouvant  plus  s'inspirer 
des  aventures  d'Enée  ou  du  combat  des  sept  frères  con- 
tre Thèbes,  l'épopée  chrétienne  devint  nécessaire  et  la 
France  fut  son  berceau.  Elle  y  fut  créée  par  ceux  qui 
avaient  le  plus  vif  intérêt  et  presque  le  devoir  de  la  sub- 
stituer à  l'épopée  païenne,  et  qui  étaient  assez  instruits 
pour  y  réussir. Mais  dans  les  deux  cas  ce  fut  la  tradition 
artistique  ancienne  qui  servit  de  base. 

(^u'il  me  soit  permis  de  présenter  encore  quelques  re- 
marques sur  la  littérature  allemande  considérée  au 
point  de  vue  comparatif.  Cette  littérature  est,  on  le  sait, 
une  des  plus  riches  et  des  plus  belles,  son  histoire  ce- 
pendant est  pénétrée  du  faux  principe  de  sponta- 
néité. L'amourpropre  national  est  un  mauvais  con- 
seiller dans  la  science,  aussi  voyons-nous  son  histoire 
de  plus  en  plus  défigurée.  Les  suites  en  sont  fâ- 
cheuses: d'abord  nous  devenons  incapables  de  bien 


comprendre  cette  littérature,  et  je  crois  qu'en  faire  com- 
prendre l'objet  est  le  but  principal  de  toute  science. 
En  outre, l'influence  de  la  manière  de  voir  allemande  réa- 
git fortement  sur  l'histoire  littéraire  des  autres  peuples, 
qui  s'efforcent  chacun  de  prouver  une  spontanéité  pro- 
pre dans  des  produits  où  on  ne  la  rencontre  pas. On  con- 
viendra qu'une  pareille  méthode  défigure  la  science  et 
rend  l'explication  des  faits  impossible. 

Si  on  examine  les  traits  les  plus  généraux  de  l'histoire 
de  la  littérature  allemande,  on  peut  dire  quOtfrid,  son 
vrai  fondateur,  la  plaça  sur  le  terrain  de  l'imitation  des 
œuvres  latines,  et  elle  occupa  cette  place  pendant  toute  la 
période  de  l'ancien  haut-allemand. L'Allemagne, c'est  in- 
contestable,a  donc  devancé  laFrance  et  les  autres  paj^s  ro- 
mans dans  la  création  des  œuvres  littéraires  en  langue 
nationale,  et  cependant  telle  n'était  pas  l'opinion  d'Otfrid, 
qui  donne  les  Kriachi  et  les  Romani  comme  modèles  à 
ses  compatriotes. Commentaccorder  cette  contradiction  ? 
C'est  que  la  littérature  latine  était  toujours  dans  cette 
période  la  littérature  nationale  des  paj^s  romans.  Il 
faut  insister  sur  ce  fait,  important  non  seulement  pour 
l'histoire  littéraire,  mais  aussi  bien  pour  l'histoire  des 
langues  romanes. 

La  période  du  moyen  haut-allemand  se  caractérise 
par  l'imitation  de  la  littérature  française  et  provençale- 
Les  sujets,  les  genres  et  les  formes  de  la  lyrique  alle- 
mande sont  à  peu  près  les  mêmes  que  dans  la  lyrique 
franco-provençale,  qui  est  incontestablement  antérieure 
à  l'autre  (quoique  une  influence  directe  de  la  IjTique 
latine  du  moyen  âge  sur  les  origines  de  la  IjTique  alle- 
mande ne  soit  pas  impossible).  Presque  tous  les  sujets  et 
toutes  les  formes  de  la  poésie  épique  française  :  les  ro- 
mans de  l'antiquité,  les  romans  de  la  Table  ronde,  les 
romans  d'aventures,  les  romans  allégoriques  se  retrou- 
vent dans  des  traductions  ou  dans  des  imitations  alle- 
mandes. J'ai  dit  à  tort  :  toutes  les  formes,  parce  qu'il 
faut  en  excepter  la  plus  importante  :  les  chansons  de  geste  • 
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Mais  en  est-il  vraiment  ainsi  ?  Les  célèbres  chansons 
dont  on  s'inspirait  non  seulement  en  Italie,  en  Espagne, 
mais  dans  les  pays  Scandinaves,  l'Islande,  cette  terre  loin- 
taine, baignée  de  froides  ondes,  les  chansons  dont  l'écho 
lointain  se  fr-àj-à  un  chemin  jusque  dans  les  récits  popu- 
laires de  la  Russie  (Bœuvesd'Hanstone)et  qui.  àmon 
avis,  transmises  par  Venise,  par  la  Dalmatie,  par  Raguse 
jusqu'aux  Serbes  y  ont  fait  naître  des  chansons  analo- 
gues, seraient-elles  restées  sans  influence  en  Allemagne? 
Je  ne  le  crois  pas.  Mais  voici  les  Nibelungen,  Gu- 
drun,  Ravenschlacht,  Alpharts  Tod  qui  se  prêtent  vo- 
lontiers à  une  comparaison,  qui  veulent  occuper  une 
place  dans  les  cadjes  psychologiques  et  historiques  de 
la  littérature  générale  de  l'Europe.  La  chanson  de  Ro- 
land fut  tellement  goûtée  en  Allemagne  qu'on  en  fît  une 
traduction  latine  et  allemande,  cependant  on  s'aperçut 
bientôt  que  les  chansons  de  geste,  c'est-à-dire  chansons 
d'histoire,  de  hauts  faits  accomplis  par  la  nation,  de- 
vraient avoir  pour  sujet  les  légendes,  les  traditions  na- 
tionales historiques.  On  en  chercha  et  on  réussit  à  créer 
une  imposante  poésie  épique. 

Un  des  plus  intéressants  sujets  d'investigation  serait 
d'indiquer  les  éléments  dont  ces  traditions  se  composent. 
D'abord  Sigfrid,  qui  tue  le  dragon,  enlève  un  trésor, 
exécute  de  grands  exploits,  fait  un  voyage  outre  mer, 
et  qui  devenu  le  fiancé,  presque  l'époux  de  Brunhild 
la  quitte  pour  épouser  Kriemhild.  L'abandonnée,  qui  est 
une  sorcière,  se  venge.  Malgré  nous,  le  souvenir  de  Ja- 
son  s'impose  à  notre  esprit  :  lui  aussi  fait  un  voyage  ou- 
tre mer,tueun  dragon,gardiendutrésor,abandonneMé- 
dée, fille  du  roi,  mais  sorcière, pour  épouser  Créiise.  L'a- 
bandonnée se  venge.  Le  fond  de  ces  deux  fables  est  donc 
identique  et  n'allons  pas  penser  que  des  récits  tellement 
semblables  puissent  naître  dans  différents  pays,  chez 
différentes  nations  d'une  manière  indépendante.  Cette 
disposition  ne  sera  jamais  admise  par  quiconque  sait 
combien  d'impressions,  combien  de  réminiscences,  de 
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circonstances  propices  il  faut  pour  qu'un  récit  pareil 
puisse  se  former.  Est-il  possible  que  toutes  ces  circons- 
tances se  reproduisent, d'une  manière  presque  identique, 
sur  un  autre  endroit  de  la  terre  et  dans  un  état  social 
différent  et  inférieur  ?  Nous  trouvons  cependant  dans  le 
personnage  de  Sigfrid  des  traits  empruntés  à  Achille  et 
à  Persée,  et  cela  seul  suffirait  pour  nous  avertir  que  ce 
héros  n'est  pas  une  personnification  mythologique  ori- 
ginale, mais  qu'il  est  le  produit  d'une  contamination  de 
récits  a3^ant  pour  objet  les  héros  antiques.  Ces  récits 
oraux  se  sont  confondus,  démembrés,  en  passant  de  bou- 
che en  bouche  chez  des  gens  peu  instruits,  se  sont  assi- 
milés aux  notions  déjà  établies,  pour  devenir  plus  com 
préhensibles  et  vraisemblables  pour  les  auditeurs,  se 
sont  joints  enfin  aux  traditions  vraiment  historiques. 
Plus  tard  les  poètes  les  ont  ramenés  à  une  unité  épique, 
ils  les  ont  enrichis  de  motifs  et  même  de  personnages 
empruntés  aux  chansons  de  geste  françaises  '. 

C'est  ainsi  que  l'épopée  allemande  et  l'épopée  slave 
entrent  sans  difficulté  et  même  avec  grâce  dans  l'unité 
de  la  littérature  européenne.  Je  me  permettrai  d'ajouter 
encore  une  remarque  sur  leur  forme  :  le  vers  employé 
dans  les  chansons  serbes  est  de  dix  syllabesje  vers  des 
Nibelungen  montre,  selon  Fr.  Diez,  une  forte  ressem- 
blance avec  l'alexandrin.  Nous  ne  pouvons  faire  mieux 
que  laisser  la  parole  au  docte  professeur  :  «  Die  Aehn- 
lichkeit  zivischen  dem  Alexandriner  und  tinserem 
Nibelungeiivers  ist  allerdings  nberraschend,  allein 
grade  hier  loâre  zii  bedenhen,  ob  die  deutsche  For  m, 
als  die  jiingëre,  ihre  Ausbildung  nicht  der  franzôsi- 
schen  verdanke^^. Tionç,^Q\on  lui, le  vers  allemand  étant 
plus  récent  peut  dériver  du  vers  français.  Je  ne  me 
permettrai  pas  de  le  contredire. 

Durant  les  siècles  suivants  la  littérature  allemande 

'  Comparez  p.  ex.  Guillaume  d'Orange  devenu  moine  et  le 
moine  Ilsan  dans  l'épopée  allemande. 
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resta  intimement  liée  à  la  littérature  française.  Les  char- 
mantes productions  de  la  Renaissance  italienne  y  furent 
introduites  de  bonne  heure,  c'est  vrai,  le  théâtre  anglais 
y  fut  bien  accueilli  par  les  classes  populaires,  mais  les 
règles  de  la  poétique  française  gouvernaient  exclusive- 
ment le  Parnasse  allemand.  Au  dix-huitième  siècle  nous 
voyons  encore  Gottsched  s'efforcer, mais  sans  succès,  de 
renouveler  et  de  renforcer  l'influence  française.  Guidée 
et  inspirée  par  Lessing,  par  Herder  plus  tard,  l'Allema- 
gne travailla  à  une  poétique  nouvelle,  sur  la  base  de 
laquelle  elle  arriva  à  une  littérature  indépendante  et 
brillante  créée  par  (Tœthe,  Schiller  et  l'école  romanti- 
que. Ce  fut  au  tour  de  la  France  à  subir  l'influence  alle- 
mande. Aujourd'hui,  cependant,  l'influence  française  a 
repris  le  dessus  dans  le  domaine  du  théâtre  et  du 
roman,  les  deux  formes  qu'on  cultive  le  plus  de  notre 
temps. 

Il  serait  superflu  de  vouloir  montrer  ici  l'influence 
que  la  littérature  française  et  provençale  exerça  en  Ita- 
lie, en  Espagne  et  en  Portugal,  ou  celle  réciproque 
qu'elle  subit  de  la  part  de  la  littérature  italienne  et  de  la 
littérature  espagnole.  Ces  faits  sont  connus  et  il  suffit 
de  les  avoir  mentionnés.  Il  en  est  de  même  de  la  litté- 
rature anglaise,  qui  si  riche  et  si  belle  qu'elle  soit,  est 
loin  d'être  indépendante  du  courant  général  de  la  litté- 
rature européenne  et  des  influences  particulières.  Nous 
voyons  l'esprit  le  plus  puissant  dans  cette  littérature, 
W.  Shakespeare,  se  servir  des  motifs  du  théâtre  espa- 
gnol, nous  voyons  Walter  Scott  inspiré  pour  toute  sa 
vie  par  une  œuvre  de  Gœthe,  Byron  enfin  se  modeler, 
lui-même  et  ses  héros,  sur  Faust  et  René.  De  tous  ces 
faits,  que  le  lecteur  voudra  bien  compléter  lui-même,  je 
crois  pouvoir  tirer  un  principe  qui  s'y  manifeste  claire- 
ment, à  savoir  :  que  les  influences  historiques  sont  plus 
fortes  que  les  données  naturelles  et  propres  de  chaque 
peuple. 

Ce  principe  se  heurte  malheureusement  à  la  théorie 
énoncée  par  un  des  plus  célèbres  savants  contemporains' 


par  M.  ïaiiie.  Il  attribue  à  chaque  littérature  un  déve- 
loppement spontané,  autochtone,  qu'il  fait  dépendre  de 
la  race,  de  la  situation  géographique,  du  milieu  et  du 
moment  II  donne  ainsi  au  romantique  «  Volksgeist  » 
une  interprétation  réaliste,  faisant  agir  ces  facteurs  d'une 
manière  mécanique.  Or,  nous  venons  de  voir  que  les 
faits  ne  confirment  pas  cette  théorie.  Elle  vient  à  l'appui 
des  opinions  qui  diminuent  le  rôle  et  l'importance  de  la 
littérature  française  dans  l'histoire  littéraire  de  l'Europe, 
elle  brise  la  relation  qui  existe  entre  la  culture  moderne 
et  celle  de  l'antiquilé,  elle  n'est  applicable  enfin  que 
dans  des  cas  exceptionnels.  L'ancienne  Egypte  seule, 
peut-être,  s'est  développée  suivant  ses  conditions  natu- 
relles, mais  la  Grèce,  qui  datait  le  commencement  de  sa 
culture  de  l'arrivée  des  hôtes  étrangers,  de  Danaûs, 
Kekrops,  Kadmus  et  Pelops  ;  mais  l'Inde,  qui  avec  l'é- 
criture  sémitique  a  dû  recevoir  quelques  idées,  et  qui 
semble  avoir  subi  une  forte  influence  grecque  après 
l'invasion  d'Alexandre  ;  mais  la  Chine  même,  envahie 
par  le  Bouddhisme  indien,  tous  ces  pays  se  dérobent  à 
la  théorie  exposée  par  l'illustre  savant. 

Ils  s'y  soustraient,  mais  pas  entièrement,  parce  qu'au- 
cun peuple  aryen  n'accepte  jamais  complètement  les 
idées,  les  motifs,  les  sujets  qu'il  reçoit  des  autres  peu- 
ples. On  prend  les  traits  qu'on  saisit  le  mieux,  on  les 
rapproche  des  notions  déjà  reçues.  Ainsi  transformées, 
les  idées  étrangères  deviennent  presque  nationales.  Les 
trois  Parques,  créées  par  le  génie  grec,  sont  devenues 
trois  fées  chez  les  peuples  romains,  elles  se  sont  dégui- 
sées en  trois  fllles-c3^gnes  chez  les  Allemands.  Chaque 
nation  peut  s'intéresser  à  ses  sujets,  à  ses  personnages 
poétiques  sans  se  soucier  de  leur  acte  de  naissance, 
mais  la  science  a  besoin  de  rechercher  leur  origine  pour 
les  comprendre.  Il  est  incontestable  que  la  diversité  des 
races  dépend  de  celle  des  conditions  naturelles  ;  il  sem- 
ble que  cette  cause  aurait  pu  produire  un  effet  semblable 
dans  les  littératures,  ce  qui  n'eut  pas  lieu. Dans  lunité 
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actuelle,  dans  l'identité  générale  des  formes  et  des  sujets 
que  nous  présentent  les  littératures  de  toutes  les  nations 
européennes,  cette  diversité  autoclitonique  ne  se  mani- 
feste que  par  une  différence  dans  le  choix,  dans  le  trai- 
tement, dans  une  préférence  qu'on  donne  plutôt  à  tels 
sujets  ou  à  telles  formes  quaux  autres. 

En  voulant  accorder  avec  la  théorie  de  M.  Taine  les 
principes  que  nous  exposons  ici,  on  pourrait  les  classer 
dans  la  catégorie  du  milieu.  Mais  en  les  y  plaçant  nous 
changerions  leur  caractère,  car  les  iniluences  histori- 
ques agissent  de  loin  par  l'intermédiaire  de  personnages 
exceptionnels,  avides  de  progrès,  tandis  que  M.  Taine 
entend  par  le  milieu  l'entourage  le  plus  proche  et  per- 
manent, dont  l'expression  est  la  société  donnée.  Ici  sur- 
git une  question  en  elle-même  très  importante:  si  les 
esprits  se  modifient  sous  l'influence  du  milieu,  comment 
ce  milieu  lui-même  se  modifie-t-il  ?  La  société  une  fois 
établie  sur  certains  principes  a  une  tendance  à  se  main- 
tenir dans  cet  état.  Prenons  les  paysans,  c'est-à-dire  la 
grande  majorité  de  chaque  nation,  nous  les  vo3^ons  per- 
sister volontiers  dans  des  idées  et  dans  des  formes  une 
fois  reçues.  S'ils  parviennent  à  les  changer,  c'est  sous 
l'influence  d'une  littérature  populaire,  créée  à  dessein, 
sous  l'influence  des  journaux, des  lois  nouvelles, des  agi- 
tateurs politiques  ou  sociaux  qui  colportent  les  idées 
d'un  J.-J.  Rousseau,  d'un  Proudhon  ou  d'un  Saint-Simon. 
Donc  la  modification  de  la  société  est  due  à  l'influence 
des  hommes  dominants,  exceptionnels.  Il  nous  resterait 
encore  à  expliquer  comment  les  esprits  exceptionnels 
parviennent  à  des  conceptions,  à  des  pensées  nou- 
velles, souvent  mauvaises,  mais  cette  question  m'entraî- 
nerait encore  plus  loin  et  je  n'y  entrerai  pas  ici,  a3'ant 
d'ailleurs  indiqué  déjà  plus  haut  mon  opinion. 

Je  crois  donc  pouvoir  maintenir  le  principe  que  les 
influences  historiques  sont  plus  fortes  que  les  condi- 
tions naturelles.  Il  faudrait  pourtant  l'élargir  encore. 
Les  mêmes  forces  sociales  agissant  toujours,  nous  pou- 
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vons  admettre  que  des  influences  semblables  d'une  na- 
tion civilisée  sur  des  nations  barbares  eurent  lieu  avant 
leur  contact  immédiat,  dont  nous  parlent  les  histoires, 
qu'il  y  a  eu  des  influences  préhistoriques.  Il  est  à  sup- 
poser que  les  peuples  germaniques  et  slaves  avant  de 
prendre  du  service  dans  les  légions  romaines,  avant  de 
connaître  la  culture  antique,  en  reçurent  quelques  no- 
tions par  les  marchands  grecs  ou  italiques.  Les  objets 
nombreux  de  cette  provenance  trouvés  dans  les  tombes 
préhistoriques,  armes,  bijoux,  monnaies,  nous  prouvent 
suffisamment  que  les  relations  commerciales  avaient 
été  très  fréquentes  à  cette  époque.  Il  est  fort  probable, 
qu'outre  des  objets  de  trafic,  ils  reçurent  par  cette  voie 
des  notions  de  culte,  d'industrie  et  d'art  même.  C'est 
ainsi  que  les  arts  utiles  et  les  beaux  arts,  les  traditions, 
les  contes,  les  mœurs  et  les  cultes  se  répandent  d'un 
seul  centre  enfermant  dans  leurs  cercles,  toujours  s'élar- 
gissant,  des  pays  très  reculés. 

Dans  cette  sorte  d'influence,  qui  s'exerce  aujourd'hui 
encore  par  le  commerce,  par  les  voyages  d'exploration 
il  y  a  une  forme  particulière  à  observer.  Les  explora- 
teurs abordent  et  parcourent  de  préférence  des  pays 
inconnus,  situés  loin  de  la  sphère  naturelle  de  l'action 
civilisatrice  de  leur  pays  natal.  Ils  y  laissent  partout 
quelque  souvenir  de  leur  passage,  quelques  impres- 
sions, quelques  exemples  qu'on  retient.  La  migration 
des  idées  ressemble  donc  à  la  migration  des  plantes,  que 
les  oiseaux  sèment  à  de  grandes  distances.  Les  oiseaux, 
cependant,  sont  bornés  dans  leurs  voj^ages  par  les 
climats  différents,  obstacle  que  les  idées  seules  sur- 
montent. 

Arrivé  au  terme  de  mes  questions  préliminaires,  je 
me  vois  en  opposition  avec  des  savants  célèbres  aux 
plus  justes  titres.  Mes  opinions  auront  donc  bien  de  la 
peine  à  se  faire  accepter,  d'autant  plus  qu'on  ne  les  ju- 
gera pas  démontrées.  Mais  elles  ne  peuvent  l'être  que 
par  l'application.  Si  les  faits  s'élucident  mieux  à  l'aide 


de  ces  principes,  c'est  alors  qu'ils  seront  vérifiés,  dé- 
montrés. Ils  demandent  donc  d'être  appliqués  à  mille 
questions  spéciales.  Je  les  ai  tirés  des  faits,  je  les  ai 
aperçus  en  considérant  l'histoire  littéraire  des  peuples 
européens  dans  son  ensemble,  et  je  crois  que  ce  point  de 
vue  est  juste.  J'ai  tâché  d'éclaircir  le  passé  par  le  pré- 
sent en  les  reliant  par  des  lois  psychologiques  qui  per- 
sistent. Chaque  recherche  conduite  sans  égard  aux  idées 
préconçues  contribuera  à  les  confirmer,  je  le  crois,  et 
j'espère  aussi  que  l'essai  suivant  leur  fourniraun  appui. 
Pour  offrir  plus  de  prise  à  la  critique  j'ai  donné  la  forme 
de  thèses  aux  titres  de  mes  chapitres.  C'est  peut-être  du 
choc  des  opinions  contraires  que  jaillira  l'étincelle  de  la 
vérité.etc'est  àce  but  que  tend  le  présent  travail. 

Qu'il  me  soit  permis  en  terminant  de  m'adresser  au 
savant  dont  les  paroles  m'ont  encouragé  à  soumettre 
mon  travail  au  jugement  de  la  science  française.  En 
analysant  la  dernière  dissertation  écrite  sur  l'origine  du 
décasyllabe  français,  M.  Gaston  Paris  a  dit  qu'il  faut 
avant  tout  chercher  le  principe  sur  lequel  la  rythmique 
du  moj'en  âge  s'est  établie.  Je  crois  y  voir  déjà  quelque 
hésitation  en  face  des  opinions  exposées  d'une  façon  si 
séduisante  dans  la  lettre  adressée  à  M.  Léon  Gautier.  La 
largeur  d'esprit  et  l'amour  de  la  vérité  du  célèbre  pro- 
fesseur étant  connus,  j'ose  le  prier  de  vouloir  bien 
prendre  sous  sa  bienveillante  protection  cet  essai,  où 
j'expose  une  nouvelle  méthode  destinée  à  expliquer  les 
phénomènes  en  litige. 


Le  vers  est  issu  de  la  proposition  et  le  vers  rythmique  est 
né  du  vers  syllabique. 


Je  voudrais  me  placer  dés  le  commencement  sur  le 
terrain  de  la  tradition  établie,  mais  malheureusement 
nous  n'en  avons  pas  sur  l'origine  du  rj'thme.  Ce  défaut 
est  la  cause  de  cette  tendance  au  vague  où  nous  sommes 
conduits  par  les  hypothèses  courantes.  Je  veux  l'éviter 
autant  que  possible,  tout  en  n'abandonnant  pas  la  solu- 
tion du  problème  qui  nous  attire  par  la  difficulté  qu'il 
présente,  et  par  le  rn^^stèredont  il  est  enveloppé. La  solu- 
tion n'en  sera  peut-être  pas  impossible  à  trouver,  pour  vu 
qu'on  ne  la  cherche  pas  où  elle  n'est  point.  Je  crois 
donc  que  ce  n'est  pas  d'un  sentiment  général  pour  le 
rythme  que  celui-ci  est  né,  mais  d'une  observation  sen- 
sible qui  s'est  généralisée.  Je  crois  que  ce  n'est  pas 
partout  qu'on  est  arrivé  à  la  faire,  mais  bien  dans  un 
cas  particulier.  Le  rj^thme  a  été  une  découverte  ou  plu- 
tôt une  invention,  et  il  faut  qu'elle  ait  été  faite  comme 
toutes  les  inventions.  Il  me  paraît  probable  enfin  que 
cette  observation  sensible  et  particulière  a  été  faite  sur 
l'objet  même  où  elle  s'est  développée  le  plus  et  le  plus 
clairement,  à  savoir  sur  le  vers. 

L'origine  du  vers  étant  aussi  obscure  que  l'origine  da 
rythme,  nous  sommes  en  présence  d'un  nouveau  pro- 
blème. Vouloir  tirer  le  vers  de  la  musique  c'est  se 
charger  d'un  problème  de  plus.  C'est  sortir  du  crépus- 
cule pour  se  plonger  dans  la  nuit  sombre,  parce  que 
notre  ignorance  sur  l'origine  de  la  musique  est  encore 
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plus  grande  que  sur  celle  du  vers.  La  musique  consistait 
originairement  dans  le  chant,  la  musique  instrumentale 
originaire  ne  faisait  que  répéter  le  chant  en  l'accompa- 
gnant, or,  ce  qu'on  chantait  c'étaient  des  vers.  Loin  de 
l'avoir  engendrée,  la  phrase  musicale  s'est  modelée  sur 
lui. Nous  verrons  ce  point  démontré  plus  tard;  en  atten- 
dant, remarquons  qu'aujourd'hui  encore  c'est  sur  des  pa- 
roles que  le  musicien  compose  sa  mélodie  et  non  pas  le 
contraire.  Je  pense  donc  que  la  même  relation  entre  la 
mélodie  et  la  parole  a  dû  toujours  exister,  parce  que  les 
relations  psychologiques  ne  changent  pas.     . 

Après  nous  être  défendus  de  la  sirène  musicale  qui  a 
déjà  entraîné  tant  d'autres  dans  un  précipice  scienti- 
fique, nous  pouvons  marcher  avec  plus  de  sûreté  sur  le 
terrain  des  vers.  La  tradition  littéraire  nous  a  légué  des 
vers  métriques,  des  vers  syllabiques  et  des  vers  irrégu- 
liers dont  les  auteurs  ne  savaient  pas  garder  un  nombre 
de  syllabes  déterminé.  Nous  nous  trouvons  donc  en  pré- 
sence de  formes  de  différents  degrés  de  perfection.  La 
forme  la  plus  parfaite  doit  être  jugée  postérieure  à  celles 
qui  le  sont  moins.  La  littérature  grecque  ne  nous  a  mal- 
heureusement pas  conservé  les  formes  qui  doivent  avoir 
précédé  l'invention  des  vers  métriques,  et  qui  iVy  man- 
quaient pas  probablement.  Créés  avant  l'usage  de  l'écri- 
ture, ces  vers  imparfaits  furent  abandonnés,  ou  refaits 
après  l'invention  des  vers  plus  artistiques.il  faudra  donc 
suppléer  à  ce  défaut  par  des  formes  qu'on  trouve  chez 
d'autres  peuples  aryens,  qui  tous  ont  parcouru  des  voies, 
je  ne  dirai  pas  pareilles,  mais  analogues  vers  le  per- 
fectionnement, de  manière  que  leurs  vers,  quoique  plus 
récents  quant  à  la  date,  ne  laissent  pas  de  représenter 
des  degrés  archaïques  quant  à  la  pensée,  quant  à  l'art 
qui  s'y  manifestent.  Ces  raisons  psychologiques  nous 
permettent  donc  de  placer  les  vers  irréguliers  au  pre- 
mier degré  sur  l'échelle  de  la  perfection,  les  vers  sylla- 
biques au  second,  les  vers  métriques  au  troisième. 

Il  s'agit  maintenant  de  trouver  l'origine  du  vers  irré- 
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gulier.  Celui-là  n'a  pu  sortir  que  de  sa  matière,  de  la 
langue  même,  de  cette  forme  de  la  langue  qui  lui  res- 
semble le  plus,  c'est-à-dire  de  la  proposition.  En  effet,  le 
parallélisme  entre  les  vers  et  les  propositions  est  mani- 
feste dans  les  monuments  les  plus  anciens  de  toutes  les 
littératures.  Ce  parallélisme  se  maintient  non  seulement 
dans  les  vers  syllabiques,  mais  encore  dans  beaucoup  de 
vers  métriques,  dans  les  vers  gnomiques  par  exemple. 
L'enjambement  est  un  produit  d'une  époque  postérieure 
où  la  mesure  du  vers  fut  fixée  à  ce  point  qu'on  cher- 
chait à  éviter  sa  monotonie  par  un  retour  à  l'allure  na- 
turelle du  langage.  L'exemple  de  Malherbe  nous  prouve 
cependant  que  la  tendance  vers  un  parallélisme  entre 
les  vers  et  les  membres  syntactiques  est  profondément 
enracinée  en  nous  et  nous  est  presque  naturelle. 

Il  s'agit  à  présent  de  trouver  la  force,  la  cause  pre- 
mière (n'en  déplaise  aux  mécanistes)  qui  a  amené  la 
conversion  de  la  proposition  en  vers.  Selon  Aristote,  la 
cause  première  des  phénomènes  est  en  même  temps 
leur  but,  et  la  philosophie  n'a  pas  trouvé  de  vérité  plus 
profonde.  Le  but  des  premiers  vers  était  donc  leur 
cause  première  et  leur  force  motrice,  qui  n'a  pu  être 
que  psychologique.  Il  faudrait  donc  savoir  ce  qu'étaient 
les  premiers  vers.  Si  nous  nous  en  rapportons  aux  do- 
cuments les  plus  anciens  qui  nous  sont  parvenus,  ils 
consistaient  en  prières  et  en  formules  magiques  qui  s'a- 
dressaient aux  noms  divins.OrJa  chose  n'était  pas  facile. 
Il  fallait  connaître  les  dieux,  il  fallait  savoir  auquel 
demander  telle  chose,  en  quels  termes  il  le  fallait  faire 
pour  que  l'offrande,  la  prière  fussent  acceptées,  et  que 
le  suppliant  ne  s'attirât  pas  la  colère  de  ces  êtres  puis- 
sants qui  disposaient  du  tonnerre  et  d'autres  armes  ter- 
ribles, car  les  dieux  de  ces  temps-là  étaient  capri- 
cieux. 

11  faut  aussi  ne  pas  oublier  qu'on  attribuait  jadis  aux 
paroles  une  singulière  puissance,  une  force  magique. 
Cela  se  manifeste  dans  les  formules  d'incantations  que 
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nous  connaissons.  Les  paroles  de  l'incantation  possé- 
daient la  force  de  faire  disparaître  le  mal,  d'attirer  le 
bien,  n'était-il  pas  indispensable  qu'elles  fussent  dispo- 
sées avec  le  plus  grand  soin  •? 

C'était  l'affaire,  la  science  du  prêtre.  Le  peuple  ne 
connaissait  pas  bien  les  dieux,  ni  la  manière  de  leur 
parler.  La  parole  du  peuple  était  alors  aussi  indolente 
que  sa  pensée,  et  sa  pensée  l'était  tout  comme  elle  l'est 
de  nos  jours.  Ces  choses-là  lui  étaient  étrangères,  il  ne 
les  méditait  pas,  et  ceux-là  même2  qui,  dans  le  peuple, 
s'y  trouvaient  portés  devenaient  précisément  enchan- 
teurs, prêtres:  gens  dominant  par  la  parole.  Nous 
voyons  encore  dans  l'Iliade  et  dans  l'Odyssée,  combien 
l'on  y  estime  le  rare  don  du  juste  et  clair  langage,  nous 
vo3'ons  comme  les  poètes  tragiques  grecs  développent 
les  harangues  de  leurs  principaux  personnages. 

On  peut  avec  assez  de  probabilité  considérer  les  for- 
mules d'imprécation  comme  les  premiers  efforts  faits 
pour  ordonner  la  pensée  et  la  langue  en  des  formes  ré- 
fléchies, et  en  cela  tant  soit  peu  artistiques.  Leur  carac- 
tère primitif  est  d'ailleurs  attesté  par  leur  forme  rudi- 
mentaire.  Nous  y  voyons  le  frère  arvale  implorer  d'a- 
bord les  lares,  réputés  les  dieux  les  plus  proches  et  les 
plus  propices  aux  hommes  :  «  c  nos  Lases Jutate  >.  S'è- 
tant  assuré  de  leur  protection,  il  osait  ensuite  invoquer 
le  redoutable  Mars  :  «  Neveluerve  Marmar  sinsincur- 
rere  in  pleoris  »,  etc.'.  Quoique  probablement  posté- 
rieure, quant  à  la  date,  aux  h3^mnes  grecs,  la  prière  ar- 
vale ne  laisse  pas  de  représenter  un  état  de  formes  an- 
térieur, au  point  de  vue  psychologique,  à  tous  les  autres 
monuments  ar3'ens  connus.  La  prière  conservée  par 
Caton- est  déjà  plus  éloquente,  plus  développée,  mais 
en  vain  voudrions-nous  diviser  l'une  ou  l'autre  en  vers 
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plus  ou  moins  réguliers,  ce  n'est  qu'en  propositions 
qu'elles  se  laissent  démembrer. 

Le  second  degré  de  composition  de  ce  genre  appro- 
chera d'une  certaine  égalité  dans  la  longueur  des  pro- 
positions, l'inégalité  trop  apparente  trahissant  une  né- 
gligence qui  ne  pouvait  que  nuire  à  leur  effet.  Je  citerai 
comme  exemple  une  des  formules  d'incantation  connue 
sous  le  nom  de  Merseburger  Zauhersprûdie^ . 

Nombre  de  mots    Nombre  cie 
accentués  :       syllabes  : 

Phol  ende  Uodan  vuoron  zi  holza  4.  10. 

Du  uuart  demoBalderersvolon  sinfuozbirenkit  5.  14. 

Thù  biguolenSinthgunt,  Sunna  cra  suistcr  5.  12. 

Thù  biguolen  Friia,  Voila  era  suisler  5.  12. 

Thù  biguolen  Uuodan,  sô  hè  uuola  conda.  6.  12. 

En  voici  la  traduction  :  Apollon  et  Odin  se  rendirent 
au  bois:  —  là  se  démit  le  pied  du  poulain  de  Balder  ;  — 
alors  l'enchanta  Sinthgunt  et  Sunna,  sa  sœur  ;  —  alors 
l'enchanta  Friia  et  Voila,  sa  sœur;  —  alors  l'enchanta 
Odin,  qui  savait  très  bien  le  faire.  —  Comme  nous  le 
voyons  par  le  dernier  vers,  l'art  de  charmer  y  est  consi- 
déré comme  une  science  que  personne  ne  possédait  au 
même  degré  quOdin  lui-même.  Cette  science  se  révèle, 
entre  autres  signes,  par  un  arrangement  plus  soigneux 
des  paroles.  Chaque  vers  y  contient  une  proposition 
achevée.  L'auteur  de  ce  charme,  connaissant  Apollon-, 
possédait  probablement  quelque  notion  des  vers  latins, 
ce  qui  l'a  aidé  à  donner  à  ses  propositions  une  longueur 
à  peu  près  égale.  Il  les  agrémente  même  d'allitérations. 
Ainsi,  quoique  ces  vers  ne  proviennent  pas  de  l'époque 
antérieure  au  vers  métrique,  quant  à  la  date,  ils  sont  le 
produit  d'un  état  de  l'esprit  correspondant  à  une  époque 
très  reculée  chez  les  Grecs. 

Au  degré  suivant  les  vers  devraient  s'approcher  plus 
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encore  de  cette  égalité,  qui  est  la  condition  de  tout  art. 
Cette  égalisation  avait  pu  consister  dans  un  nombre 
égal  de  mots,  qui  sont  de  beaucoup  plus  faciles  à  dis- 
tinguer dans  la  proposition  que  les  sj^llabes.  Rappe- 
lons-nous qu'on  liait  primitivement  tous  les  mots  dans 
l'écriture,  ne  s'arrêtant  qu'à  la  fin  de  la  proposition.  On 
les  liait,  parce  qu'on  ne  savait  pas  les  distinguer.  Les 
vers  aux  mots  comptés  auraient  donc  été  un  perfection" 
nement  considérable. 

Je  pourrais  me  permettre  de  citer  quelques  vers  sa- 
turniens comme  exemple  de  vers  réglés  d'après  le 
nombre  de  mots,  d'autant  plus  que  MM.  Keller  et  Tliur- 
neysen  ont  émis  une  opinion  semblable  qui  a  été  ap- 
prouvée par  M.  Westphal. 

Malum  dabunt  Metelli  Naevio  poetae  : 

Duello  magno  diriniendo  regibus  subigendis  : 

Magnum  nunieruiu  triumphat  hoslibus  devictis  etc. 

Il  est  toutefois  un  point  très  important  dans  la  théorie 
des  savants  cités  ci-dessus  que  je  n'accepte  pas.  Ils 
prennent  le  nombre  d'accents  pour  base ,  moi  le 
nombre  de  mots  ;  on  verra  plus  loin  pourquoi  l'accent 
n'a  jamais  pu  servir  de  base  r^ihmique  dans  le  vers  de 
cette  époque. 

Le  vers  saturnien  va  nous  arrêter  encore  un  moment. 
Un  bon  nombre  de  philologues  très  savants  persistent 
à  le  considérer  comme  un  vers  métrique,  mais  quelle 
que  soit  la  règle  métrique  qu'ils  lui  imposent,  il  y  a  tou- 
jours plus  d'exceptions  que  d'applications  régulières. 
Il  se  peut  pourtant  que  les  saturniens  ne  soient 
qu'une  vague  imitation  de  vers  grecs.  Les  grammai- 
riens latins,  très  experts  en  fait  de  métrique  :  Caesius 
Bassus.  Terentianus  Maurus,  Marius  Victorinus,  A. 
Fortunatianus  nous  l'attestent  d'une  manière  positive. 
Peut-être  que  les  poètes  latins  de  1  époque  saturnienne 
tachaient,  dans  leur  ignorance  des  pieds  métriques,  de 
sapprocher  du  vers  métrique  par  le  nombre  de  mots. 
Cela  est  d'autant  plus  possible,  que  nous  retrouvons  la 
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même  tendance,quelques  siècles  plus  tard,chez  Virgilius 
Maro,  le  représentant  de  l'école  des  rhéteurs  toulou- 
sains à  la  fin  du  VP  siècle.  Voici  ce  que  nous  lisons  dans 
sa  troisième  lettre  :  de  metris^  :  «  Pî^osa  quideni  sunt 
per  brevitatem,  sicuti  in  Mnea  lectum  sit  : 

Phoebus  surgit,  caelum  scandit. 
Polo  claret,  cunctis  paret. 

Hi  duo  versus  octo  metra  habent  ;  primum  enim 
metrum  phoebus  est,  secundimi  surgit,  et  sic  per  cae- 
teraphona  » .  Il  regarde  donc  les  huit  mots,  dont  se  com- 
posent les  deux  vers,  comme  autant  de  membres,  qu'il 
appelle  mètres.  Il  est  vrai  qu'il  compte  aussi  les  sylla- 
bes en  les  appelant  pieds  :  «  et  ita  duo  M  collecti  sede- 
cim  pedibus  fulciuntur  »,  mais  nous  verrons  plus  loin 
qu'il  construit  encore  d'autres  vers  sur  la  base  du  nom- 
bre de  mots.  Cette  base  rudimentaire  est  donc  admissi- 
ble, et  c'est  ce  qu'il  nous  fallait  prouver. 

Pour  arriver  aux  vers  parisyllabiques  il  fallait  savoir 
compter  les  syllabes.  Si  aisé  que  cela  nous  paraisse  au- 
jourd'hui il  n'en  était  pas  ainsi  à  ces  époques.  Nos  sens, 
notre  esprit  n'arrivent  à  distinguer  les  éléments  d'une 
donnée  naturelle  qu'à  force  d'exercices,  par  une  expé- 
rience variée,  et  grâce  au  perfectionnement  des  sens  et 
de  l'esprit  même.  Otfrid,  le  fameux  auteur  du  premier 
poème  allemand,  qui  avait  passé  par  une  bonne  école 
latine  à  Fulda,  trouva  néanmoins  d'insurmontables  diffi- 
cultés à  la  composition  des  vers  allemands  sj'^llabiques. 
Il  nous  raconte  ses  soucis  dans  un  passage  de  sa  lettre 
adressée  à  Luitbert,  archevêque  de  Mayence,  passage 
instructif  à  plus  d'un  égard.  Nous  y  apprenons  en  même 
temps  que  les  difficultés  qui  s'opposent  à  l'application 
des  lettres  aux  sons  d'une  langue  non  encore  écrite  et 
barbare,  sont  des  plus  embarrassantes.  Voici  ce  qu'il  en 
dit  :  iihuius  enim  linguae  (theotiscae)barbaries,ut  est 

1  Angelo  Mai,  Auct.  class.,  V. 
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inculta  et  indisciplinabilis  atque  instieta  capi  regiila- 
rî  freno  grammaticae  artis,  sic  etiam  in  miiltis  dictis 
scripto  est  pï'opter  litterarum  aut  congeriem  aut  in- 
cognitam  sonoritatem  difficilis.  Nam  interdtim  tria 
uuu ut puto,  quaerit  in  sono.  Priores  duo  consonan- 
tes,  ut  mihi  videtur,  tertium  vocali  sono  manente.  In- 
terdum  vero  nec  a,  nec  e,  7iec  i.  nec  u,  vocalium  sonos 
praecavere  potui,  ibi  y  graccum  mihi  videbatur  ascri- 
bi.  Et  etiam  hoc  elemenhim  lingua  haec  horrescit  in- 
terdimi,  fiulli  se  caracteri  aliquotiens  in  quodamso7io, 
nisi  difficile,  iungens.  Patitiir  quoque  metaplasmi 
figui^am  nimiu7n,  noti  tamen  assidue,  quam  doctorcs 
grammatice  artis  vocant  synalip)ham,  et  hoc  nisi  le- 
gentes  praevideant,  rationis  dicta  deformius  sonant. 
Litteras  interdunt  scripiione  semantes,  interdum  vero 
ebraicae  linguae  more  uitantes  quibus  ipsas  litteras 
ratione synaliphae  in lineis,in  quidam  dicunt.penitus 
amittere  et  transilire  moris  habetur...  Hicsaepius  i  et 
0  caetereque  similiter  cum  illo  vocales  simul  inveniun- 
tur  inscriptae^  interdum  in  sono  divisae  vocales  ma- 
nentes,  interdum  coniunctae,  priore  transeunte  in  con- 
sonantium  potestatem^K  On  excusera  la  longueur  de  ce 
passage  en  raison  de  l'importance  capitale  du  témoi- 
gnage quil  apporte  sur  le  moment  où  une  langue  est 
sur  le  point  d'être  rendue  pour  la  première  fois  par  des 
lettres.  Il  n'existe  nulle  part  un  autre  document  sem- 
blable.Nous  y  voyons  qu'il  n'y  a  qu'un  esprit  discipliné 
déjà  par  une  langue  littéraire  qui  soit  capable  d'adapter 
des  lettres  aux  sons  d'une  langue  barbare.  C'est  ainsi 
que  Cyrille,  le  premier  écrivain  slave,  était  un  savant 
grec,  c'est  ainsi  qu'lllfllas,  le  traducteur  de  la  Bible 
dans  la  langue  gothique, était  de  race  grecque  et  nourri 
de  la  science  occidentale. 

Avant  d'ajouter  quelques  observations  sur  les  vers 
d'Otfrid,  j'en  donnerai  un  échantillon  : 
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Nombre  de  syllabes  ; 

UuasJiuto  filii  in  flîzé,  8. 

Inmanagemo  agaléize.  9. 

Sie  thaz  in  scrip  gikleiptîn,  7. 

Thaz  se  iro  namon  breitîn  ;  8. 

In  biuîchon  mân  ginieinti  7. 

Thio  iro  cliûanheiti.  0. 

L'auteur  lui-même  ne  dit  sur  la  forme  de  ses  vers  que 
les  paroles  suivantes  :  i'Noïi  quo  séries scriptionis  huiiis 
meirica  sit  subtilitate  constricta,  sed  scema  omoeote- 
leuton  assidue  querit».  Il  pensait  donc  aux  vers  métri- 
ques, mais  il  ne  se  tenait  pas  à  leur  forme  exacte  ;  il 
cherchait  assidûment  la  rime. 

Quelle  était  donc  la  forme  de  laquelle  Otfrid  voulait 
s'approcher  ?  Les  vers  riment  par  paires, on  pourrait  les 
regarder  comme  des  vers  brefs  et  les  écrire  comme  je 
Tai  fait  ici.  C'est  suivre  Topinion  de  M.  Bartsch  qui 
incline  à  y  voir  une  imitation  du  dimètre  iambique.  La 
philologie  allemande^  en  général,  maintient  toujours  la 
doctrine  de  Lachmann  pour  qui  les  vers  d'Otfrid  étaient 
des  vers  longs  4  Langzeilen»  avec  quatre  accents  de  cha- 
que côté  de  la  césure.  Il  voulait  les  rapprocher  ainsi  des 
vers  longs  allemands  et  anglo  saxons  à  allitération,  y 
voyant  un  vers  germanique  préhistorique.  Je  crois  qu'il 
avait  raison,  mais  seulement  en  partie.  Ce  sont  des  vers 
longs.  Leur  ressemblance  avec  les  vers  allemands  et  sa- 
xons à  allitération  est  évidente,  mais  ni  les  uns  ni  les 
autres  ne  sont  préhistoriques.  Examinons  d'abord  les 
accents  :  Lachmann  en  a  placé  huit  dans  chaque  vers 
long  ;  je  les  ai  marqués  dans  les  vers  cités  ci-dessus. 
Deux  de  ces  accents  tombent  d'après  les  règles  du  fon- 
dateur de  la  critique  littéraire  allemande  sur  la  rime, 
c'est-à-dire  sur  des  syllabes  toujours  atones  dans  Otfrid, 
ils  ne  comptent  donc  pas.  n'étant  ni  accents,  ni  ictus. 

Les  trois  qui  nous  restent  dans  chaque  hémistiche  ne 
se  placent  pas  avec  facilité  dans  chaque  vers.  Il  y  a  chez 
Otfrid  des  hémistiches   qui  ne  comptent  que  cinq  sylla- 
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bes,  dout  quatre  sont  accentuées.  Il  y  en  a  qui  ne  con- 
sistent qu'en  un  seul  mot.  souvent  même  non  composé, 
qui  toutefois  est  chargé  de  quatre  accents  par  Lachmann. 
En  voici  quelques  exemples  tirés  du  premier  livre 
d'Otfrid  : 

âlawâlténdân  I.    5,    23. 

ùngilôubigé  I,     4,     43. 

ùnfor.'ihtcnli  I.  10,     10. 

J'ajoute  quelques  exemples  où  riiémistiche  ne  se  com- 
pose que  de  quatre  syllabes  : 


fûazfiillônti 

1. 

5. 

.^iO. 

niàhlig  drûhtin 

I. 

7, 

9, 

àltdûam  siïaràz 

I. 

4. 

2 

C'est  une  étrange  manière  d'accentuer,  qui  n'est  ni  an- 
tique, ni  moderne,  et  qui  ne  suit  ni  les  règles  de  la  lan- 
gue, ni  celles  d'une  versification  r3'thmique  raisonnable. 
La  rj^thmique  basée  sur  un  tel  mode  d'accentuation  ne 
peut  être  elle-même  qu'étrange,  j'ose  le  dire. C'est  pour- 
tant de  là  qu'est  sortie  la  théorie  d'une  rythmique  fon- 
dée sur  l'accent,  qu'on  pourrait  appeler  préhistorique, et 
qu'on  applique  aujourd'hui  non  seulement  à  la  versifica- 
tion du  moyen  âge.  mais  aux  vers  saturniens,  aux  vers 
aryens  préhistoriques  en  général  '  et  même  aux  vers 
Sémitiques.  Lachmann  y  fut  entraîné  par  les  signes 
d'accents  qu'on  trouve  dans  les  manuscrits  du  poème 
d'Otfrid,  et  qu'on  suppose  avoir  été  placés  par  l'auteur 
lui-même.  Mais  les  accents  d'Otfrid  ne  s'accordent  nulle- 
ment avec  les  règles  de  Lachmann.  Ils  sont  destinés  à 
prévenir  une  contraction  inadmissible,  un  déplacement 
des  accents  dans  la  prononciation,  dans  la  lecture,  le  ma- 
nuscrit présentant  une  ^iscriptio  continua».  Souvenons- 
nous  de  la  plainte  d'Otfrid  -.^^Propria  lingua  l'itium  gê- 
nerai pêne  per  singula  rerba».  Il  est  certain,  qu'Otfrid 

'  UsENBR,  Altgriechischer  V'ersbau,  1887,  p.  68. 
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lui-même  ne  pensait  pas  à  une  rj^thmique  fondée  sur 
l'accent,  et  il  serait  très  étonné  de  voirLachmann  lui  at- 
tribuer une  douzaine  de  règles  accento-quantitatives, 
dans  lesquelles  l'aci-entuation  naturelle  de  la  langue  est 
fortement  violée.  Il  faut  que  je  le  répète  encore  ici,  en 
renvo3^ant  le  lecteur  à  un  des  chapitres  suivants:  l'accent 
n'a  pas  pu  servir  de  base  rj^thmique  au  temps  d'Otfrid. 
Le  moine  de  Wissembourg  a  dès  l'abord  renoncé  à 
toute  subtilité  métrique  :  «  Non  qno  séries  scriptionis 
huius  metrica  sit  subtilitate  constricta,  sed  scema 
omoeoteleuton  assidue  querit^,  dit-il.  il  ne  cherche  que 
la  rime,  et  il  est  très  probable  qu'il  a  suivi,  quoique  de 
loin,  quelque  modèle  latin  que  nous  aimerions  connaître. 
M. Bartsch penche  pour  le  dimèlre  iambique,  ce  qui  sem- 
blerait admissible  si  une  assez  forte  difficulté  ne  s'3^ 
opposait,  à  savoir,  que  les  dimètres  n'avaient  pas  encore 
au  neuvième  siècle  la  rime  constante  et  obligatoire  \ 
tandis  que  les  hexamètres  furent  dotés  de  la  rime  inté- 
rieure d'assez  bonne  heure.  Citons  la  définition  de  l'ho- 
moeoteleuton  donnée  parBède:  ^^Homoeoteleuto)iAd  est 
similis  termiuatio,  dicitur  quotiens  média  et  postre- 
ma  versus,  sive  sententiae  simili  syllaba  finiuntur.., 
Hac  figura  et poetae  etoratores  saepe  utimtur.  poetae 
hoc  modo  : 

l'ervia  divisi  patuerunt  caerula  ponti. 

L'auteur  anglo-saxon  déclare  donc  que  l'homoeoteleu- 
ton  se  rapporte  surtout  à  la  consonance  finale  avec  la 
consonance  du  milieu  du  vers  ou  de  la  proposition, 
d'où  je  conclus  qu'Otfrid  imitait  les  hexamètres 
léonins,  mais  sans  aucune  autre  règle  que  la  rime 
intérieure  et  finale,  la  tâche  qu'il  s'imposa  n'ayant  pas 
été  moins  lourde  pour  cela.  Cela  explique  peut-être  la 
variabilité  du  nombre  de  syllabes  dans  ses  vers  et  ses 
hémistiches. 

Dans  le  passage  sur  Otfrid,  qui  précède,  j'ai  fait  entrer 

^  Voy.  cependant  Boucherie,  Mélanges  latins  et  bas-latins. 


—  4'i  — 

quelques  questions  secondaires  que  j'aurais  mieux  fait 
d'omettre  ici  pour  m'en  occuper  plus  tard,  mais  crai- 
gnant de  ne  pas  3'  arriver  J'ai  mieux  aimé  marrêter  sur 
ma  route  que  de  les  passer  sous  silence.  J'ai  compté 
sur  l'indulgence  du  lecteur,  dont  je  n'abuserai  plus. 

Les  poètes  allemands  qui  imitèrent  le  vers  octosvHa- 
bique  des  romans  français  ne  parvinrent  pas  à  don- 
ner à  leurs  vers  un  nombre  de  syllabes  déterminé.  Cela 
les  gênait  trop  probablement.  En  voici  la  règle  expri- 
mée par  un  rimeur  du  quatorzième  siècle  '  : 

Ouch  ich  diss  getichniss  1  îni 
Uef  die  zal  der  silben  zùnc. 
Sechse.  sibene.  achte.  iiùne. 

Il  rime  sonécrit.dit-il.surle  nombre  des  syllabes, dix, 
six,  sept,  huit  ou  neuf.  Le  seul  rythme  qu'on  donnait  à 
ces  vers  consistait  donc  dans  la  rime. 

Je  crois  que  ce  degré  inférieur  de  composition  du 
vers  est  suffisamment  éclairci,  et  nous  pouvons  passer 
au  degré  suivant  où  les  vers  sont  déjà  ramenés  à  un 
nombre  de  syllabes  déterminé.  Il  me  paraît  hors  de 
doute  que  cela  a  été  un  pas  vers  la  perfection,  très 
important  et  difficile  à  faire.  Aussi  les  mêmes  vers  alle- 
mands, dont  nous  parlions  tout  à  l'heure,  n'y  furent 
portés  qu'au  seizième  siècle.  11  serait  superflu  d'ajouter 
que  d'autres  nations  atteignirent  à  cette  perfection  de 
bien  meilleure  heure. 

Le  chemin  que  nous  avons  parcouru  est  assez  consi- 
dérable. De  la  forme  la  plus  rudimentaire,  qui  ne  se 
distinguait  en  rien  de  la  proposition,  nous  sommes  déjà 
arrivé  aux  vers  tout  à  fait  réguliers.  Cette  dérivation 
se  présente  presque  comme  naturelle  et  la  seule  pos- 
sible. Nous  pouvons  néanmoins  l'appu^'er  de  la  grande 
autorité  de  Quintilien,  qui  paraît  avoir  eu  une  idée  sem- 
blable sur  l'origine  des  vers, quand  ildit:  uSicvipoëma 
nemo  dubitaterit  imperito  quidam  imtio  fusum,  et 

'  Nicoi.Aus  VON  .Terosciiix.  Heimclironik.  294-90.  cf.  247-235. 
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shnillter  decurrentium  spatioruin  ubacrcoAioac  esse 
generatutn^....  » 

Mais  nous  ne  sommes  pas  encore  arrivés  aux  vers 
rj^thmiques.  vSouvenons-nous.  pour  nous  en  approcher,, 
combien  était  fin  le  sentiment  que  les  peuples  antiques 
possédaient  de  la  durée  des  syllabes.  "  In  tersit  quideni 
tota  iheatra  exclamant,  si  fuit  una  sjjllaba  aut  hre 
viorautlongior».  Le  public  ne  connaissait  pas  les  règles 
de  la  quantité  :«  Tamen  omnium  longitudinutn  et  hrevi 
tatum  in  sonis  iudiclmn  ipsa  luuura  in  aurib us  nos- 
tris  deposuit  ».  Vuilà  ce  qu'atteste  Cicéron  -,  parlant  du- 
public  romain.  Les  Grecs  y  étaient  plus  sensibles  encore 
d'après  le  témoignage  de  Denys  d'Halicarnasse  •\  L'al- 
phabet sanscrit  marque  chaque  voj'elle  longue  et  brève 
de  signes  différents,  l'alphabet  grec  fait  la  même  dis- 
tinction pour  les  sons  6'  et  o  ;  les  Romains  tentèrent 
d'introduire  dans  leur  orthographe  un  signe  de  lon- 
gueur [apex)  et  quoique  cette  tentative  n'ait  pas  réussi, 
nous  savons  néanmoins  que  la  différence  entre  les 
voyelles  longues  et  brèves  était  très  marquée  dans  la 
prononciation  romaine. 

Supposons  maintenant  qu  à  une  époque  où  on  était 
déjà  très  exercé  dans  l'art  de  compter  les  syllabes  du 
vers,  un  esprit  inquiet  et  avide  de  perfection  ait  ren- 
contré par  hasard  un  vers  composé  tout  entier  de  sji- 
labes  longues.  Cela  eût  dû  le  choquer,  parce  qu'un  tel 
vers  paraissait  à  l'oreille  plus  long  que  les  autres  et,  à 
cette  époque  on  saisissait  les  vers  presque  exclusivement 
par  l'ou'ie.  Cette  réflexion,  que  nous  supposons  avoir  été 
faite  à  un  moment  où  la  longueur  et  la  brièveté  des  syl- 
labes étaient  encore  très  accusées,  ne  doit  pas  être  jugée 
improbable,  puisqu'elle  fut  réellement  faite  et  énoncée 
beaucoup  plus  tard,  alors  que  cette  qualité  du  langage  n'é- 


*  De  oratoria  institution»^  1.  IX,  c.  IV. 

-  Orator,  5i. 

"  De  comp.  verborum,  XI,  72,7o. 
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tait  plus  également  apparente.  Nous  la  trouvons  dans 
LasFlors  del  gay  saher\-  <  Quarsi  tu  pauzas  un  hordo 
cVaytals  sillahas  o  dictios  retardivas  d'auteur  parle  de 
S3ilabes  longues  par  nature  ou  par  position)  et  aprop 
a  quel  un  autre  de  planas,  la  us  sera  vistz  plus  loncs 
que  r autres  oa  vesetz  ayssi  : 

Philips  es  hels  reys,  casls,  IVancs^  pros. 
Ani  cor  humil  e  piatos, 

Ft  en  ayssi  vezetz  que  fan  aspra  sonoritat  entre  lor  e 
retarda  la  votz  et  la  pronunciatio  en  tan  que  fan  des- 
semblarlo  compas  delsbordos  per  la  plus  longa  de' 
mora  quom  fay  en  la  una  que  en  Vautre  ».  C'est  ainsi 
qu'à  des  époques  différentes  peuvent  se  rencontrer  sur 
le  même  sujet  les  mêmes  réflexions. 

Un  vers  qui.  par  accident  ne  contiendrait  que  des  ^y\- 
labes  brèves,  aurait  dû  faire  une  impression  tout  à  fait 
contraire.  Le  pas  qui  nous  sépare  encore  d'une  alter- 
nance régulière  des  syllabes  longues  et  brèves  n'était 
plus  difficile  à  faire  pour  un  esprit  sagace  et  créateur. 
Il  pouvait  espérer  qu'un  hj'mne  composé  de  cette  ma- 
nière plairait  infiniment  mieux  à  Zeus,  et  à  tous  les 
dieux,  que  les  autres  construits  d'une  façon  plus 
négligée. 

En  vérité,  force  nous  est,  à  nous-mcme,  de  trouver 
belle  l'impression  que  produit  cette  alternance  régu- 
lière des  S3'llabes  longues  et  brèves.  Nous  y  voyons 
cette  égalité  des  parties  qui  semble  constituer  la  condi- 
tion primitive  de  tout  art,  et  en  outre  une  configu- 
ration de  ces  parties  qui  forme  le  trait  caractéristique  à 
chacune  d'elles.  Ce  que  nous  appelons  rythme  se  révèle 
plutôt  dans  l'alternance  régulière  de  syllabes  longues  et 
brèves, c'est-à-dire  dans  la  configuration  de  ces  parties 
que  dans  leur  égalité.  Mais  le  rythme  ne  consiste-t-il 
que  dans  cette  égalité  et  cette  alternance  ? 

Il  ressort  assez  clairement  de  ce  que  j'ai  avancé  dans 
les  questions  préliminaires  que  je  suis  disposé  à  regar- 

'  Ed.  Gatien-Arnoult,  I,  64. 
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der  la  notion  du  r3'thme  comme  un  produit  de  l'esprit 
grec,  puisqu'elle  ne  se  retrouve  pas  même  dans  la  litté- 
rature sanscrite,  si  célèbre  par  ses  grammairiens  d'une 
sagacité  peu  commune.  Ce  sont  aussi  les  Grecs  qui 
créèrent  tout  un  système  rythmique  et  le  portèrent  à 
un  développement  qui  n'a  jamais  été  surpassé  depuis. 
Toutes  les  nations  modernes  ne  possèdent  que  le  mot 
grec  pour  une  idée,  qu'elles  ont  puisée  à  la  même  source. 
Cherchons  donc  avant  tout  quelle  notion  possédait  ce 
peuple  unique  touchant  ce  point  de  larl. 

Nous  lisons  chez  Denys  d'Halicarnasse'  :  «  Kol-'x  èï  rk 
l^ry-fi  y-y-^  "2c;  ^pa/'jTr,Ty.ç  zxT-fzxi  6  /p^vo;  ;  ùOtoç  8s  yî- 
yvETai  p'j(i|x6ç  ».  On  ajuste  le  temps,  dit-il,  selon  la  lon- 
gueur et  la  brièveté,  et  c'est  cela  qui  donne  naissance  au 
rythme.  La  définition  donnée  par  Phaedrus  et  rappor- 
tée par  Bacchius-  est  plus  explicite  encore  :  «  Kxzx  <ï>aï- 
Spov,  p'j6y-6?  £(7Tiv  cuXXoc^ùv  x,£i[/,£V(ov  Tzôi;  7700?  âXk'c'kx^ 
£;j.y.£Tpo;  Him;  » .  Le  r}' thme  est  représenté  ici  directe- 
ment comme  l'alternance  réglée  des  syllabes  longues 
et  brèves,  et  ce  qui  est  plus  remarquable  :  Phaedrus  pa- 
raît n'avoir  connu  que  le  r\'thme  sjilabique.  La  défini- 
tion que  nous  donne  Aristide  Quint. ^  s'accorde  avec  les 
précédentes  et  surtout  avec  celle  de  Den3^s  d'Halicarnas- 
se  ;  il  dit  :  «  'P'jH[x6<;  Êtti  <7ticrTYii/.a  £/-  ^povuv  y.xrx  Tivk  tx- 
'C'.v  Tuy/.s'.yÉvojv  »  :  le  rythme  est  un  s^^stème  de  diverses 
durées  de  temps,  mises  dans  un  certain  ordre.  Voilà  ce 
que  nous  trouvons  dans  toutes  les  définitions  du  r^ihme 
que  nous  a  léguées  l'antiquité.  Partout  on  le  représente 
comme  un  sj^stème,  nous  pourrions  dire  comme  une 
alternance  des  temps  ou  des  syllabes  longs  et  brefs.  On 
y  parle  de  temps  ou  de  syllabes  ;  le  dernier  cas  est  rare 
et  nous  serons  obligés  plus  tard  de  rechercher  la  cause 
de  cette  intéressante  distinction. 


I 


'  De  admirabili  vi  die.  Demosl,  c.-iS. 
-  Ed.  Meibom,  p.  22. 
3  Ed.  Meibom,  p.  31. 
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Arrivés  au  vers  rythmique,  après  être  sortis  de  la 
proposition,  nous  rejoignons  de  nouveau  Quintilien, 
qui  termine  d'une  manière  remarquable  renonciation 
déjà  citée  plus  haut  :  «  Sicut  poema  nemo  duhitaccrit 
imperito  quidam  initio  fiisimi,  et  similiter  decurreu' 
tiimi  spatiorum  observationc  esse  generatum  —  mox 
in  eo  reperlos  pedcs^K^n  trouvant  le  pied  on  a  trouvé  le 
rythme,  car  le  rythme  est  donné  par  le  pied  :  «  Idem 
veropedemet  rhythmum  voco».  dit  Den^'s  d'Haï icar- 
nasse  '. 

Nous  pourrions  encore  toucher  ici  à  une  question, à 
savoir  quel  pied  r^'thmique  a  été  remarqué  le  premier. 
Selon  la  tradition  grecque,  qui  regardait  l'hexamètre 
comme  le  mètre  le  plus  ancien  -.  ce  fut  le  pied  dact}^- 
hque,  mais  en  vérité  il  n'en  a  pu  être  ainsi.  Le  vers 
sjilabique  une  fois  admis  comme  condition  psycholo- 
gique indispensable  pour  la  création  du  vers  rjahmique, 
le  dactyle  perd  sa  propriété,  parce  qu'il  est  susceptible 
d'être  contracté  en   un  spondée   déjà   fréquent  dans 
Homère.  H  se  montre  donc  un  peu  éloigné  du  principe 
syllabique  et  doit  céder  sa  priorité  au  trochaïque  ou 
ïambique.  qui  admet  une  concordance  plus  constante 
avec  le  nombre  exigé  de  syllabes.  Supposons  que  ce  soit 
le  pied  trochaïque  ;  on  trouva  alors  le  pied  ïambique  par 
l'inversion  du  trochée,  puis  le  dactjie  par  l'élargisse- 
ment du  trochée,  l'anapeste  par  l'inversion  du  dactyle, 
etc.  Toutefois  je  ne  tiens  que  faiblement  à  cette  suppo- 
sition, qui  n'est  pas  d'accord  avec  la  tradition  grecque  ; 
en  la  présentant  je  ne  voulais  que  placer  la  création  de 
divers  genres  des  pieds  rythmiques  sur  le  terrain  de 
Fart  et  de  l'invention  consciente.  Mais  j'ai  le  droit  d'in- 
sister  davantage  sur  ce   fait,  que  ni   la  rythmique 
grecque,  ni  celle  des  Romains  n'admettaient  der3i,hme 
continuel  en  pyrrhiques,  en  tri  braques  ou  en  procé- 


*  Decomp.  verborum,  219 
«  Christ,  Metrik,!.  p.  304. 
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leusmatiques.  En  furent  également  exclus  les  spondées, 
les  molosses,  en  un  mot.  tous  les  pieds  qui  ne  conte- 
naient pas  l'alternance  des  syllabes  longues  et  brèves. 
Il  faut  donc  bien  que  le  rj^thme  classique  se  caractérise 
surtout  par  cette  alternance.  Nous  y  avons  une  égalisa- 
tion des  parties  et  en  même  temps  une  configuration  de 
ces  parties,  configuration  caractéristique  pour  cet  art 
spécial.  Y  entre-t-il  encore  d'autres  éléments,  comme  on 
le  soutient  généralement  ?  Le  rythme  antique  en  avait- 
il  besoin  ?  Ce  sont  autant  de  questions  que  nous  allons 
examiner  dans  les  chapitres  suivants. 


II 


Le  mètre  n'était  originairement  qu'une  mesure,  un  terme 
fixe  du  rythme. 


Une  des  plus  graves  erreurs  de  la  philologie  moderne 
consiste  à  chercher  pour  la  métrique  ancienne  un  autre 
principe  que  pour  sa  r3^thmique.  Une  suite  déterminée 
de  pieds  ou  de  groupes  de  sjilabes  longues  et  brèves, 
voilà  un  mètre,  dont  le  rythme  est  formé  par  l'ictus,  qui 
marque  le  temps  fort  de  chaque  pied,  son  arsis,  dit-on. 
Nous  venons  de  voir  dans  le  chapitre  précédent,  que  ce 
qu'on  suppose  être  essentiel  au  mètre,  l'avait  été  plutôt 
au  rythme.  C'était  bien  la  rythmique  antique  qui  avait 
pour  principe  la  quantité  de  syllabes,  l'alternance  des 
syllabes  longues  et  brèves.  Il  nous  faut  donc  examiner 
maintenant  ce  qu'est  le  mètre  et  le  rôle  que  remplissait 
l'ictus  dans  la  métrique  ou  dans  la  r3''thmique  ancienne. 

Le  pied  appartient  aussi  bien  à  la  métrique  qu'à  la 
rythmique,  mais  pour  parler  plus  exactement,  il  n'ap- 
partient proprement  qu'à  la  rythmique. 

Denys  d'Halicarnasse  nous  a  dit  déjà  :  «  Idem  vero 
pedem  et  rhythmum  voco  ».  «  Pes  igitiir  est  pars  totiiis 
rhythini,  per  quam  totum  percipimus ->->,  dit  Aristide 
Quint.'.  iiPes  sine  rijthmo  esse  nonpotest  »,  c'est-à-dire, 
sans  l'alternance  des  syllabes  longues  et  brèves,  ensei- 
gne Marius  Victorinus  ^ 

Le  caractère  du  mètre  s'accuse  par  son  nom  ;  le  mètre 
n'est  qu'une  mesure  du  rythme  :  «Ta  yàp  {^ÉTpa  ôti  [j.ô^ix 

'  Ed.  Meib.,  p.  34. 

*  Gram.  latini,  éd.  Keil,  VI,  p.  374. 
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Tûv  p'jOt7-ûv  in-l^  (pavspôv))  ;  il  est  évident  que  le  mètre 
n'est  qu'une  partie  du  rythme,  dit  Aristote  '. 

((  Aiaipepsi  p'jO|xo;  [^.s'-rpou  tû  tov  jxev  Y£V',x,wTspov  eivai  tô 
Sàij.sTpov  U7ràpy£iv  eïSo;  toO  j5'j9{jtou))  :1e  rythme  diffère  du 
mètre  en  ce  que  le  premier  est  le  générateur  du  genre 
dont  le  second  n'est  que  l'espèce,  dit  Suidas*. 

«MsTpo'jTaTTip  p'jOfAÔ;»,  le  père  du  mètre, c'est  le  ryth- 
me, (lit  Longin^. 

'<  Metri(,m,systema  ad  longitudinem  mediocrem,  di- 
ferre  a  rhyihmo,  ut  a  toto  partem;  sectionem  eniwi 
rhythmi  metrimi  dicunt»,  dit  Aristide  Quint.  \ 

«  Rliylhmis  libéra  spatia.  metris  finita  sunt,  et  his 
certae  clausulae,  illi  quo  modo  coeperant,  currunt 
usque  ad  metabolen,  id  est,  transition  in  aliiid  genus 
rythmi»,dii  Quintilien^  Le  sens  de  cette  proposition  est 
qu'un  mètre  contient  toujours  un  nombre  déterminé  de 
pieds,  tandis  que  le  rythme,  fondé  sur  le  même  pied, 
peut  dépasser  ce  nombre  à  volonté  jusqu'à  ce  qu'il  se 
change  en  un  rythme  fondé  sur  un  autre  pied. 

«  Nihil  est  enim  inter  rhythraon  et  metron  nisi  quod 
rhythynos  est  metrum  fluens,  metrum  autem  sit  rhyth- 
mos  claususn.  dit  Charisius  ^ 

^^Vides,  dit  Saint-Augustin  s'adressant  à  son  élève  '', 
quam  recte  utrumque  nomen  his  rébus  sit impositum; 
nam  quoniam  illud  pedibus  ceiHis  py^ovolvitur,  recte 
appellatus  est  rhythmus,  id  est  numerus  ;  sed  quia 
ipsa  provolutio  non  habet  modiim,  nec  statutum  est 
in  quota  pede  finis  aliquis  emineat,  propter  nullam 
mensuram  continuationis  non  debuit  metrum  vocari. 
Hoc  autem  utrumque  habuit,  itaque  non  solum  me- 


*  neoi  notïjTixflî,  c.  IV. 

-  Vincent,  Notices  et  extr.  des  manusc,  p.  198. 
^  Fragm.  III. 

*  Ed.  Meib.  p.  40. 

^  Inst.  or.,  IX.,  c.  IV.  rec.  Halm,  p.  178. 

«  Gram.  lat.  I.,  p.  289. 

^  DeMusica,  III,  Patrologia,  t.  XXXII. 


-  52  — 

trimi  propter  Insignem  finem,  sed  etiam  rliythmiis 
estpropter  pediim  rationahilem  connexionem.  »  Nous 
voyons  dans  chaque  mètre  un  enchaînemenl  raisonné  de 
pieds,  or  c'est  bien  ce  qu'il  tient  de  la  r^^thmique,  tan- 
dis qu'il  n'est  mètre  que  ^^propter  insigaein  flneiti». 

Citons  encore  Diomède  '  :  «  Distat  enim  metrum  a 
rhythmo,  quod  metrum  certa  qualitate  ac  numéro 
syllabarum  temporumque  finitiir.  certisque  pedibus 
constat  ac  claiiditur,  rhythmus  autem  temp^orum  ac 
syllabarum  pedumque  congruentia  infinitum  multi- 
plicatur  ac  profiiilt.y> 

La  même  doctrine  nous  est  présentée  dans  les  Frag- 
menta Parisiana  -  :  «  Dicimus  autem  rhytlimum  esse, 
ubi  tantwn  legitimi  pedes  sunt  e  nullo  modo  certo 
fine;  metrum  esse,  ubi  pedes  legitimi  certo  fine  coer- 
centur. 

Ce  n'est  pas  sans  raison  qae  j"ai  réuni  ces  témoi- 
gnages. D'abord  ils  ont  plus  de  force  que  les  suppositions 
des  philologues,  puis  leur  unanimité  résout  la  question 
d'une  manière  décisive  :  il  n'existe  pas  de  différence  de 
principe  entre  le  mètre  et  le  rythme,  au  contraire,  le 
mètre  n'est  ici  que  ce  qu'il  est  ailleurs,  une  mesure,  une 
certaine  coupure.  Tous  les  caractères  que  les  philologues 
attribuent  généralement  à  la  métrique  sont  précisément 
ceux  qui  appartiennent  à  la  rythmique. 

Exposer  la  théorie  entière  sur  le  rj^thme,  comme  nous 
la  trouvons  dans  Aristide  Quint,  par  exemple,  sur  le 
jrpôvoç,  les  pieds  et  les  différents  genres  de  leur  Siacpopà  : 
•/.otTÔ,  aayeSoç,  c'est-àdire  sur  les  pieds  de  trois,  quatre 
ou  cinq  temps  ;  y.%TX  yévo?  (2:  2;  2:  1  ;  3  :  2),  /.x-à.  avTi  ■ 

OsGiv  (—  ^  \  ^  —:  -  s.  ^\  ^ ;   -  ^  ^  ^\  ^  ^  -^  _),  /caTX 

TO  (J'/Tt^y.  ( ^=^v^^^- etc.),x.aTÔc  g'jvBeciv  (SUF 

les  pieds  composés;,  /.cctx  S'-aîp£(7iv,  c'est-à-dire,  la  diffé- 
rente manière  de  division  des  pieds  composés,  tout  cela 


'  Gram.lat.,  I,  p. 474. 
-  Gram.  lat.,  VI,  p.  631 . 
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n'entre  pas  dans  le  cadre  du  présent  travail  et  peut  être 
sui)posé  connu  '.  On  voit  qu'il  ne  s'agit  ici  que  de  préciser 
la  vraie  relation  entre  le  rythme  et  le  mètre.  Les  anciens 
semblent  s'être  représenté  le  rythme  comme  un  long 
ruban,  ou  une  chaîne  composée  d'anneaux  égaux,  c'est- 
à-dire  de  pieds  rythmiques  égaux,  et  le  mètre  comme 
une  partie  déterminée  de  cette  chaîne.  Mais  cette  ma- 
nière de  voir  n'est  qu'une  généralisation  théorique  pos- 
térieure. ^Le  rj^thme  est  le  genre  dont  les  différents  mè- 
tres ne  sont  que  des  espèces  :  toutefois  ce  n'est  pas  le 
ruban  rythmique  qu'on  inventa  le  premier,  mais  plutôt 
le  mètre  fourni  par  levers  syllabique  qui  lui  avait  servi 
de  base,  et  dans  lequel  on  a  remarqué,  pour  la  première 
fois,  des  pieds  rythmiques.  Supposé  que  ce  pied  ait  été 
le  pied  iambique,  on  s'était  construit  une  chaîne  d'iam- 
bes  dont  on  a  pu  couper  six  membres  ou  un  senaire, 
quatre  membres  ou  un  dimètre,  trois  et  demi  ou  un  di- 
mètre  catalectique,  et  ainsi  de  suite. 
-  En  réfléchissant  sur  la  forme  du  mètre  ou  du  vers  le 
plus  ancien,  nous  nous  trouvons  en  présence  d'une  théo- 
rie qui  rattache  le  vers  originaire  à  la  longueur  d'une 
haleine,  et  qui  cherche  ainsi  la  résolution  d'un  pro- 
blème historique  sur  le  terrain  physiologique  ^  Nous 
acceptons  volontiers  qu'aucun  vers  ne  doit  dépasser  la 
longueur  d'une  respiration,  mais  cette  condition  laisse 
l'étendue  du  vers  encore  bien  incertaine.  L'hendécasyl- 
labe.  aussi  bien  que  le  senaire  ou  le  tétramètre  y  trou- 
vent leur  place.  Mais  auquel  donc  de  ces  vers  donner  avec 
certitude  la  première  place?  M.  Becq  de  Fouquières  veut 
que  ce  soit  l'alexandrin  français,  parce  qu'il  répond  exac- 
tement à  la  condition  respiratoire.  Nous,  qui  nous  tenons 
surtout  à  la  tradition  historique,  nous  n'avons  à  choisir 
qu'entre  le  senaire.  le  tétramètre  ou  l'octonaire  et  l'hen- 
décasyllabe.  Le  dernier,  qui  est  apparemment  plus  récent 
que  les  autres  peut  être  exclu  dès  l'abord,  il  ne  reste  donc 

'  Christ,  Metrik. 

-  Bech  de  Fouquières,  Traité  général  de  versification  française. 
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qiielesenaireetletétramètre(roctonaire;.Tous  les  deux 
remplissent  assez  bien  la  longueur  d'une  respiration,  et 
si  l'un  la  remplit  plus  complètement,  l'autre  pourrait  être 
regardé  comme  plus  commode  à  réciter.  Ce  principe  ne 
nous  explique  donc  rien. 

Quel  est  donc  le  vers  primitif  ?  Les  anciens  semblent 
opter  pour  le  senaire,  à  en  juger  d'après  les  paroles  sui- 
vantes de  Terentianus  Maurus  '. 

Hexamètres  tradit  genitos  duo  prima  vetustas  ; 

Herous  ille  est^  hune  vocant  iambicum. 

Nam  pedibus  senis  conslare  videmus  utrumque. 

Il  est  intéressant  de  voir  l'hexamètre  envisagé  ici 
comme  un  senaire.  En  vérité,  il  me  paraît  possible  que 
l'hexamètre  ait  pu  se  former  sur  un  senaire  trochaïque, 
dont  il  garde  encore  le  dernier  pied  et  la  césure  princi- 
pale, analogue  à  celle  du  senaire  iambique.  C'est  peut- 
être,  pour  avoir  été  transformé  en  senaire  dactyli- 
que,  qu'il  disparut  lui-même  de  la  versification  gréco- 
romaine. 

Mais  la  césure  des  deux  senaires  qui  se  trouve  au 
milieu  d'un  pied  me  paraît  être  plus  artificielle,  et  par 
cela  même  plus  récente.  Celle  du  tetramètre,  qui  se 
trouve,  à  la  fois,  à  la  fin  du  pied  et  du  mot,  peut  pour 
cette  raison  être  considérée  comme  plus  naturelle, 
comme  primitive.  Elle  se  rapproche  davantage  de  la 
construction  naturelle  de  la  proposition  dont  nous  ti- 
rons l'origine  du  vers  en  général.  La  proposition  se 
divise  naturellement  en  deux  membres  :  le  sujet  avec 
ses  compléments  et  le  prédicat  avec  les  siens  ;  aussi  n'y 
a-t-il  pas  de  vers  qui  contienne  plus  de  deux  cola  : 
«.Omnis autem  versus  '/.ccTOL  tô  Tzlzic-ovin  duo  cola  divi- 
ditur,  dit  Marius  Victorinus  -.  Mais  il  y  a  des  propo- 
sitions qui  ne  sont  pas  assez  pleines  pour  être  divisées 

*  Gram.  lat.,  VI,  p.  372. 
2  Gram.  lat.  VI,  p.  54. 
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en  membres,  ainsi  y  a-t-il  des  vers  sans  césure.  Cette 
analogie,  sans  être  décisive,  accuse  pourtant  une  res- 
semljlance  assez  étroite  entre  les  propositions  et  les 
vers,  pour  qu'on  soit  logiquement  forcé  de  regarder  les 
vers  comme  des  propositions  ramenées  à  l'égalité  de 
mesure. 

Considérant  la  rythmique  comme  appartenant  à  un 
autre  ordre  de  phénomènes  que  la  métrique,  la  philo- 
logie exigeait  un  principe  distinct  pour  la  rythmi- 
que. Ce  principe,  on  déclara  l'avoir  trouvé  dans  l'ictus. 
On  en  assigna  un  à  chaque  arsis  (c'est  ainsi,  au  lieu  de 
l'appeler  thesis)  du  pied  métrique.  On  lui  trouva  un  ca- 
ractère semblable  à  l'accent  naturel  du  langage,  selon 
l'expression  de  M.  Christ  qui,  lui  même,  si  discret  qu'il 
soit,  n'a  pas  su  se  défendre  de  tomber  dans  l'erreur  gé- 
néralement reçue.  Il  nous  enseigne  :  i-Der  kunstliche 
Versictus  loar  gewiss  auch  bel  den  Griechen  mit  dem 
natùrlichen  Accent  der  gewôhnliclien  Rede  ver- 
wandt>'>  '.  Nous  allons  voir  qu'il  n'en  était  pas  ainsi.  La 
thesis  était  généralement  formée  par  une  syllabe 
longue,  et  ressortait  par  elle-même  assez  distinctement, 
pour  n'avoir  pas  besoin  d'un  renforcement  ictique  qui 
eut  rendu  sa  prononciation  désagréable  et  rude. 

Ce  qui  importe,  c'est  que  les  anciens  eux  mêmes  ne 
disent  rien  d'un  ictus  vocal.  Les  nombreuses  définitions 
du  rythme  que  nous  avons  rapportées  n'en  contiennent 
aucun  indice.  Mais  comme  c'est  dans  l'arsis  qu'on  le 
suppose  contenu,  il  nous  faut  donc  examiner  ce  qui  en  est. 
Nous  lisons  dans  Bacchius  jun.  -  :  «^Quam  dicimus  esse 
arsiti,slve  elevationem?  cum  pes  est sublatus,ubi  ince- 
dere  voluerimus;  quam  positionem,  sïve  thesin?  cum 
est  depositus.  La  même  définition  se  retrouve  dans  pres- 
que tous  les  rythmiciens  de  l'antiquité, qui  tous  rappor- 
tent les  mots  techniques  :  arsis  et  thesis  au  mouvement 


^  Metrik,  p.  3. 
»  Meibom,  p.  23. 
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du  pied  ou  du  doigl  avec  lequel  on  battait  la  mesure. 
Nous  y  retrouvons  même  le  mot  ictus,  mais  avec  un 
rapport  direct  au  même  mouvement  du  pied  ou  du 
doigt.  Terentianus  Maurus  explique  :  a  Pollicis  sojiore 
vel  plausu  pedi  discriminare  qui  docent  artem  so  - 
lent v.Qu'mVû'ien  dit  bien  avant  lui:  «'Et  pedum  etdigito- 
rum  ICTU  intervalla  signant  '.  Les  expressions  : 
«  Baivex'/i  6  puO[7.à;,  scanditu)\percutiturf>  se  rapportent 
uniquement  au  mouvement  des  pieds  ou  des  doigts. Cette 
signification  de  l'arsis  fut  reconnue  déjà  au  commence- 
ment du  siècle  dernier  parCapperonnier,  professeur  de 
littérature  grecque  à  Paris.  Voici  en  quels  termes  il  en 
parle  dans  son  excellente  et  vraiment  savante  édition 
de  Quintilien  :  Ex  quibus  patet  ttiv  àp^Tiv  apud  rhyth- 
micos  usurpari  de  pedis  manusve  sublatione  in  mo- 
derandis  niusicae  numcris  (  vulgo  :  en  battant  la 
mesure)  non  autem  de  vocis  ipsius  elatione,  ut  multi 
recentiori  pterperam  explicarunt^.  Or  il  me  paraît 
inadmissible  de  faire  exécuter  aux  anciens  par  la  bouche 
ce  qu'ils  faisaient  avec  le  pied. 

Les  productions  choriques  surtout  exigeaient  un  fort 
battement  de  la  mesure,  afin  d'obtenir  des  exécutants  un 
ensemble  parfait,  il  était  aussi  nécessaire  aux  écoliers 
et  aux  solistes  pour  s'accoutumer  à  l'égale  mesure  des 
pieds  rythmiques.  Quant  à  la  prononciation  vocale,  il 
fallait  qu'elle  marquât  distinctement  la  longueur  et  la 
brièveté,  parce  que  c'était  dans  cette  alternance  que  con- 
sistait le  principe  de  la  rythmique  ancienne. 

On  marquait  une  partie  de  chaque  pied  rj^thmique 
par  l'élévation  du  pied  ou  du  doigt,  l'autre  partie  par 
leur  abaissement  et,  d'après  la  règle,  l'abaissement  ou 
thesis  correspondait  à  la  partie  qui  contenait  les  sylla- 
bes longues,  l'élévation  à  la  partie  soutenant  les  syllabes 
brèves.  Mais  enfin  il  était  indifférent  que  telle  ou  telle 

'  Inst.  or  ,  IX,  IV. 

-  Parisiis,  1725,  p.  597,  noie  207. 
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partie  fut  signée  dételle  manière  pourvu  qu'on  battît  la 
mesure.  Aussi  trouvons-nous  que  quelques  rythmiciens 
changent  la  signification  des  noms,  en  appelant  m^sis  la 
première  partie  de  chaque  pied,  thesis  la  seconde  sans 
tenir  aucun  compte  des  longues  ou  des  brèves  qu'elles 
pouvaient  contenir.  On  pouvait  même  indiquer  par  un 
ictus  les  deux  parties  de  chaque  pied  et  cette  manière 
de  battre  la  mesure  est  non  seulement  attestée  par  cer- 
tains rj'thmiciens,  mais  elle  se  maintint  dans  la  rythmi- 
que byzantine,  et  jusqu'à  nos  jours  dans  les  chants  litur- 
giques grecs  où  l'on  marque  par  un  frappé  plus  ou  moins 
prolongé  chaque  syllabe  de  l'hymne  '. 

Il  est  des  philologues,  comme  Bentley,  Ritschl, 
Huemer,  qui  s'efforcent  de  nous  démontrer  que  les 
anciens  cherchaient  à  réunir  l'ictus  métrique  avec  l'ac- 
cent naturel,  Christ  paraît  être  du  même  avis.  Lucien 
Mueller  nous  déclare  au  contraire  que  les  anciens  cher- 
chaient à  ne  pas  laisser  coïncider  l'ictus  avec  l'accent. 
Gomment  accorder  des  opinions  si  contraires  ?  En 
rejetant  les  unes  et  les  autres.  Car  supposons  que 
la  syllabe  thétique  soit  marquée  par  un  ictus,  et  que 
celui-ci  ressemble  à  l'accent  naturel,  et  comptons  main- 
tenant les  ictus  et  les  accents  dans  les  pieds  du  vers  sui- 
vant : 

"fiç  âp  î  I  fflïj,  Tow  I  sç  S'ï  fjLV.  I  ),«  'j/too-j  I  'ol-jflo-j  I  oivzù-j. 

Le  premier  pied  contient  trois  accents  et  un  ictus,  en 
somme  trois  ictus  ou  trois  accents,  puisqu'il  n'y  a  pas 
de  différence  phonétique  entre  eux;  le  troisième  pied 
nous  en  présente  trois  également  —  or  quel  rythme  cela 
donne-t-il  ?  Cet  entassement  se  retrouve  presque  dans 
chaque  vers,  qui  tous  cependant  resteront  irréprocha- 
bles au  point  de  vue  rythmique  si  nous  osons  rejeter 
l'ictus,  et  si  nous  admettons  que  l'accent  n'avait  rien  de 
commun  avec  le  rythme.  Comme  le  dernier  point  sera  le 
sujet  du  chapitre  suivant  je  n'insisterai  pas  davantage. 

'  Christ,  Anthologia,  Préface.  —  Westphal  :  Griechische  Rhyth- 
mik,  1885,  |  24. 
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Rien  donc  dans  la  théorie  rj^thmique  de  l'antiquité 
ne  justifie  la  supposition  d'un  ictus  vocal.  Exami- 
nons maintenant  les  raisons  sur  lesquelles  les  inven- 
teurs ont  échafaudé  leur  théorie.  Il  faudrait  ici  remonter 
jusqu'à  Bentley,  qui  pourtant  n'en  a  parlé  qu'incidem- 
ment. Godfried  Hermann,  le  véritable  auteur  de  la  doc- 
trine, l'a  exposée  dans  ses  Elementa  doctrinae  metri- 
caeK  II  y  procède  d'une  manière  purement  déductive, 
il  veut  nous  convaincre  par  la  force  de  sa  logique. 
En  le  suivant  sur  son  propre  terrain,  qu'il  me  soit  per- 
mis d'accompagner  ses  raisonnements  de  mes  réfle- 
xions, parce  qu'autrement  les  erreurs  qui  s'y  cachent 
seraient  plus  difficiles  à  indiquer. 

<(I)i  e/fectorum série i ,dii-ï\,itq uum prima  atque  abso- 
luta  caussa  ea  sit,  quae  illa  série  non  continetvr,  sed 
aliunde  accedit,  ideoque  non  ut  e/fectus,  sed  tantuni 
'modo  ui  caussa  apparet  ;  caussa  aiUeni  omnis  quae 
tantum  ut  caussa,  non  etiam  ut  effectus  consideratur, 
in  vi  aliqua  sit  posita  :  apertum  est,  caussam  absolu- 
tam  non  nisi  in  vi  aliqua  cerni  posse.  D'après  lui 
la  cause  d'une  série  d'effets  est  toujours  hors  de  cette 
série, et  il  faut  toujours  la  chercher  dans  une  force  quel- 
conque. Il  a  seulement  oublié  que  la  force  ne  se  mani- 
feste que  par  ses  effets,  et  que  hors  de  ses  effets  elle  est 
insaisissable,  elle  n'existe  même  pas. 

«Quodsi  qui  sunt  numeri,  qui  initium  hahere  vide- 
antur,  in  ipsis  aliguid  reperiatur  necesse  est,quod  in- 
dicium  faciat  initii» .  Les  rythmes,  dit-il,  se  caractéri- 
sent parce  qu'ils  ont  un  commencement  ;  il  faut  donc 
qu'ils  contiennent  un  indice  de  ce  commencement.  On 
conviendra  que  cette  phrase,  bien  que  laline,  n'a  pas  le 
sens  commun.  Tout,  indistinctement,  a  un  commence 
ment,  et  de  même  que  nous  n'avons  pas  besoin  d'un 
indice  du  commencement  d'une  maison  ou  d'une  rue, 
nous    ne   saurons   jamais  comprendre    pourquoi    les 

'  Ed.  de  1816,  p.  9. 
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rj'thmes  en  auraient  besoin,  s'ils  sont  quelque  chose. 
Remarquons  encore  que  cette  proposition  joue  le  rôle 
d'une  mineure  d'un  syllogisme,  dont  la  majeure  por- 
terait sur  la  force  qui  doit  être  toujours  hors  de  son 
effet.  Or  ces  deux  propositions  n'aj^ant  pas  de  membre 
commun  ne  sont  pas  admissibles  comme  prémisses. 
Néanmoins  le  savant  allemand  ne  laisse  pas  de  conclure  : 
«  Itaque  in  numeris  illis  vis  aliqua  absoluta  reperiatur 
7iecesse  est,  qvod  indicium  faciat  initii  ».  Cette  conclu- 
sion n'est  qu'une  répétition  de  la  phrase  précédente,  et 
partage  la  faiblesse  de  son  fondement.  Godfried  Hermann 
prend  maintenant  les  trois  phrases  citées  comme  des 
prémisses, et  il  en  tire  cette  nouvelle  conclusion  :  «  lia  est 
autem.  Nam  numéros  ita  demumvidemusinitiumha- 
bere,  si  quetn  ictum  vocamus  in  lis  animadvertimus, 
quo  manifesta  fit  in  una  aliqua  nume^-i  parte  visquae- 
dam,  quae  a  caeteris  abest  ».  C'est-à-dire  :  si  nous  mar- 
quons le  commencement  d'un  rythme  par  rictus,alors  ce 
commencement  sera  marqué,  et  les  autres  parties  ne  le 
seront  pas. 

Cela  est  vrai,  mais  peu  profond.  Si  nous  mettons  un 
ictus  dans  un  rythme,  alors  il  y  aura  un  ictus,  voilà  ce 
que  l'auteur  s'est  donné  la  peine  de  prouver,  mais  il  a 
pris  un  rythme  comme  donné,  il  a  fait  une  pétition  de 
principe. 

A5'ant  trouvé  le  commencement  aInventoinitio»,Vai,u.- 
teur  se  met  à  chercher  la.  un  :<i  de  fine  qu.eri  potest.Quae 
res  nihil  habet  difficultatis.  lllud  tempiis,  in  quo  ictus 
est.  R.  Bentleius  arsin,  tempora  autem  ea,  quae  careni 
ictt(,  thesin  vocavit,  ducibus  Prisciano  et  Martiano  Ga- 
pella  ».  Nous  savons  déjà  que  c'est  une  doctrine  sophisti- 
quée qui  ne  trouve  aucun  appui  dans  la  théorie  antique, 
(iuidépar  son  invention  de  l'ictus. le  philologue  allemand 
va  encore  plus  loin,  il  rejette  les  rythmes  qui  commen- 
cent par  des  syllabes  brèves,  à  savoir  le  rythme  iambi- 
que  et  l'anapestique  en  les  ramenant  au  rythme  trochaï- 
que  et  au  dactylique  avec  des  «  anakrusis  »  inventées 
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à  propos.  C'est  une  destruction  du  système  rjihmique 
des  anciens.  C'est  lui  aussi  qui  a  imaginé  les  accentua- 
tions comme  miseria,  familiam,  tétigeris,  rédieroK 
Il  est  clair  enfin  que  Godfried  Hermann,  aussi  bien 
que  son  prédécesseur  R.  Bentle3%  ignorent  la  vraie 
théorie  antique  sur  le  rj^thme  et  la  remplacent  par  une 
doctrine  imaginée  à  priori,  arbitraire,  qui  n'est  fondée 
que  sur  des  sophismes. 

Il  reste  à  expliquer  comment  de  vrais  savants,  car  ils 
Tétaient  sans  doute  tous  les  deux,  ont  pu  tomber  dans 
des  erreurs  si  graves.  D'abord  ils  n'ont  pas  remonté 
jusqu'aux  sources,  et  ensuite  ils  ont  établi  leur  doctrine 
d'après  les  notions  modernes  du  r3^thme. 

Il  faut  distinguer  dans  la  rj^thmique  moderne  deux 
courants  séparés,  l'un  dans  la  versification,  l'autre  dans 
la  musique.  Tous  les  deux  dérivent  de  la  r3^tbmique  an- 
cienne, comme  nous  le  verrons  plus  tard,  mais  ils  se 
sont  différenciés  suivant  le  différent  sujet  auquel  ils  s'ap- 
pliquent. Parlons  d'abord  de  la  rythmique  dans  la  ver- 
sification moderne,  qui  n'est  parfaite  que  là  où  il  s'agit 
d'imiter  les  pieds  antiques.  Ce  sont  les  Allemands  qui 
ont  réussi  à  créer,  dans  leur  poésie,  des  vers  réguliers  iam- 
biques.trochaïques,  dactyliques  etc.  Les  syllabes  atones 
remplacent  ici  les  brèves,  les  syllabes  accentuées  les  lon- 
gues antiques.  Elles  les  remplacent  à  un  titre  assez  juste, 
parce  qu'en  général,  je  dis  :  en  général,  l'accent  moderne 
prolonge  la  syllabe  tonique,  non-seulement  dans  la  lan- 
gue allemande,  mais  dans  toutes  les  langues  européen- 
nes. Donc  il  ne  remplace  pas  lictus  antique  mais  bien  la 
longue  antique.  Encore  faut-il  remarquer  que  la  versifi- 
cation métrique  allemande,  bien  qu'utile  dans  la  traduc- 
tion des  poésies  antiques,  ne  s'est  pas  popularisée  dans 
la  poésie  nationale  allemande,  tant  le  sentiment  artis- 
tique se  refuse  à  reconnaître  un  principe  arbitraire  et 
hétérogène  au  fond.  Néanmoins  séduits  par  cette  pro- 

<  L.  c,  p.  64. 
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priété  que  possède  l'accent  moderne  de  se  prêter  à  la 
configuration  des  pieds  rythmiques,  beaucoup  de  philo- 
logues s'etïorcent,  mais  à  tort,  de  l'introduire  comme 
principe  dans  la  rythmique  originaire.  Quant  à  l'ictus, 
les  vers  modernes  n'en  contiennent  aucune  trace. 

Il  en  est  autrement  dans  la  musique.  Notre  rythmique 
moderne  musicale  diffère  de  la  rythmique  antique  prin- 
cipalement en  ce  qu'elle  n'évite  pas  les  pieds  pyr- 
rhiques,  les  proceleusmatiques  répudiés  par  la  r3'thmi- 
que  ancienne.  La  musique  moderne  non-seulement  ne  les 
évite  pas,  mais  elle  les  recherche,  elle  construit  de  lon- 
gues périodes  musicales,  des  pièces  entières,  qui  ne  con- 
sistent qu'en  pj^rrhiques,  ou  en  proceleusmatiques. 

Il  y  a  plus  :  notre  virtuosité  musicale  aime  à  placer 
quatre,  huit,  seize,  trente-deux  notes  égales  dans  une 
mesure, dans  unesuite  de  mesures. Le  principe  antique, à 
savoir  l'alternance  des  sjdlabes  longues  et  brèves,  s'y 
trouve  ainsi  effacé.  Ce  qui  fut  exception  dans  l'antiquité, 
devient  presque  règle  chez  nous.  Comment  marquer  la 
limite  entre  des  mesures  de  telle  composition  ?  C'est  ici 
que  l'ictus  devient  presque  indispensable.  Il  n'est  donc 
qu'une  création,  qu'une  application  moderne.  Sorti  du 
bâton  du  chef  d'orchestre  il  entra  dans  l'exécution  même 
au  fur  et  à  mesure  du  développement  de  la  virtuosité. 
Mais,  encore  ici,  mieux  l'orchestre  est  dirigé,  moins 
il  marque  l'ictus  même  dans  les  cas  en  question. 

Ces  deux  applications  modernes  introduites  dans  le 
système  de  la  rythmique  antique,  qui  ne  les  connaissait 
pas,  l'ont  profondément  gâtée. 

Nous  espérons  que  les  chapitres  qui  vont  suivre  con- 
firmeront les  opinions  que  nous  avons  émises  dans 
celui-ci. 


III 


L'accent  antique  formait  la  mélodie  du  vers  et  semble 
avoir  donné  naissance  au  système  musical  grec. 


Accent,  accentus,  veut  dire  adcantvs.  Ce  nom  indique 
déjà  que  l'accent  antique  a  dû  différer  notablement  de 
l'accent  moderne.  Le  mérite  de  cette  découverte  revient 
à  MM.  Benloew  et  Weil'.  Leur  opinion  fat  bientôt  accep- 
tée par  Gorssen^,  Scherer,  Sievers.  Seelmann  -  etc  ;  mais  en 
théorie  seulement,  parce  qu'elle  est  loin  d'être  comprise 
dans  son  importance  et  d'être  appliquée  à  la  théorie  des 
arts  musicaux  de  l'antiquité  classique.  Nous  distinguons 
maintenant  un  accent  chromatique  ou  musical  fondé 
sur  la  hauteur  du  ton,  et  l'accent  respiratoire  ou  d'in- 
tensité, fondé  sur  la  force  de  l'expiration.  C'est  le  der- 
nier qui  gouverne  les  langues  modernes,  quoique  non 
sans  une  certaine  participation  à  l'accent  chromatique 
qui  avait  été  jadis  un  trait  caractéristique  de  toutes  les 
langues  ar3Tnnes  à  une  époque  déjà  bien  reculée  et  qui, 
dans  la  prononciation  de  la  plupart  des  peuples  et 
des  individus,  n'est  pas  encore  entièrement  effacé. 
i-l^o^Giovi  mensura  vojis  puOp.oç  dicitur  altior  jxsloç,  » 
dit  Aulu  Gelle  ^  en  distinguant  d'une  manière  très 
nette  les  deux  éléments  qui  intluençaient  la  prononcia- 
tion ar3'-enne.  Le  caractère  de  l'accent  ressort  très  bien 

'  Théorie  générale  de  l'accenlualion  latine. 

-  Scherer,  Znr  Geschichte  der  deutschen  Sprache.  p.  134.  —  Sie- 
vers, Phonetik,  1885,  p.  200.  —  Seelmann,  Die  Aussprache  des  La- 
teiû,  p.  15-64. 

*  Noctes  altica;,  XVI,  18. 
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de  la  définition  qu'en  donne  Diomède  >  :  tAccentus  est 
acutus  vel  gravis,  vel  mflexa  elatio  oratio7iis,  vocisve 
intentio  vel  inclinatio,  acuto  mit  inflecco  sono  regens 
verba.  Nani  ut  nulla  vox  sine  vocali  est,  ita  sine  ac- 
centu  nulla  est;  et  est  accentus  velut  anima  vocis.  Ac- 
centus  estdictus  ab  accinendo,quod  sit quasi  cuiusque 
syllabae  canins  ;  apud  Graecos  quoque  ideo  7:po- 
rrcpSia  dicitw)'.  quia7:p0Gx^try.i  Taïç  a^jXky.^ca!;.  Acceiitus 
quidam  tenores,  vel  tonos  appellant,  non  nulli  cacu- 
niina  retinere  maluerunt^  .Les  paroles  du  grammairien 
latin  demandent  une  certaine  réflexion  si  l'on  veut  bien 
comprendre  la  véritable  nature  de  l'accent  antique.  Nous 
disons  que  chaque  mot  a  son  accent,  mais  les  anciens  en- 
seignaient que  chaque  S3ilabe  en  possède  un  puisque  cha- 
cune se  prononce  avec  une  certaine  élévation  de  la  voix. 
Chaque  sj^llabe  se  chante  d'une  certaine  manière,  dit  Dio- 
mède, en  ajoutant  que  quelques-uns  les  appelent  tons  ou 
tenores.  L'élévation  de  la  voix  ne  reste  pas  égale  sur  tou- 
tes les  syllabes  du  mot,  elle  monte  sur  les  unes  pour  tom- 
ber plus  bas  sur  les  autres.  «A ccg?i^z<5  namque  est  certa 
lex  ex  régula  ad  elevandam  et  deprimendarn  sylla- 
bam  iiniuscuiusque  particulae  orationis,  dit  Pris- 
cien  -. 

On  distinguait  trois  sortes  d'accents  :  l'accent  aigu, 
l'accent  grave  et  l'accent  circonflexe.  ^Œxhis  acutus  in 
correptis  semper,  interdum  in  productis  syllabis  ver- 
satur,inflexus  in  his  quae  producuntur , gravis  autem 
per  se  nunquam  consistere  inulloverbo  potest.sedin 
his  in  quibus  inflexus  est,  aut  acutus.,  ceteras  syllabas 
obtinet.  » 

L'accent  aigu,  ôlzXv.  TTpocwSîa  marque  donc  le  ton  le 
plus  élevé  entre  les  sons,  dont  chaque  sjdlabe  est  ac- 
compagnée dans  la  prononciation.  C'est  le  tonus  sum- 
mus  ou  superior  d'après  Nigidius  Figulus,  «  Acutus, 
quod  acuat  sine  elevet  syllaba77î»,  selon  Priscien^. 

»  Gram.  lat.,  I,  p.430. 
-Grani.  lat.,  III,  p.  517. 
L.  c.  p.  520. 
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Vaccentus  gravis,  êapeïa  Trpocw^ia  subsistait  seule- 
ment à  côté  de  Taigu  ou  du  circonflexe.  Il  donnait  aux 
syllabes  qu'il  affectait  un  son  plus  bas.  On  le  qualifie  de 
depressiis,  gravis,  deposltiis,  piger,  minus  sonans  '. 

L'accent  circonflexe  était  appelé  par  les  Grecs  Sitovoç 
Gui/.Tx'kv/.TOç,  TCpoTwSta  ôÇ'jêapsïa,  T:tpiG7:iù^.ivri^  ce  que  les 
Latins  traduisaient  par  duplex,  inflexus,  circumfîexus, 
ex  acuio  graviqueficttts.  C'était  un  accent  de  deux  sons, 
il  commençait  par  une  note  élevée  pour  finir  par  une 

plus  basse  :  \  \  .  «  Prima  erecta  rursus  in  gra- 
vem  fleciitur,  dit  Servius  -.  Il  ressemblait  à  l'accent 
sanscrit  appelé  svarita,  qui  commençait  même  plus 
haut  que  l'aigu  pour  tomber  ensuite  sur  l'aigu  ou  sur  le 
grave,  selon  les  circonstances.  Encore  aujourd'hui,  les 
Brahmanes  emploient  dans  la  prononciation  des  sjdla- 
bes  marquées  par  le  svarita  d'une  espèce  de  roulade  ». 

Outre  les  accents  dont  il  a  été  question,  certains  gram- 
mairiens comme  SergiusS  qui  suivait  en  cela  l'opinion 
de  Tyrannion.  en  admettaient  un  de  plus.  Ils  l'appe- 
laient Accentus  médius, [Lim]  7:poc:(ù^ix,quae  inter  duas 
quasi  limen  est,  gravioris  quani  acutioris  similior. 
Corssen  le  compare  à  l'accent  secondaire,  Nebenton. 

La  langue  grecque  possédait  en  outre  une  àvTa/t"Xa^o- 
p.£v/]  TrpoTwâta,  d'une  forme  tout  à  fait  opposée  à  l'accent 
circonflexe,  parce  qu'on  commençait  ici  par  un  ton  bas, 
pour  s'élever  à  un  plus  haut.  Cet  accent  se  trouvait  dans 
les  syllabes  contractées,  dont  la  première  possédait  le 
grave  et  la  seconde  l'aigu  :  âcTaoç-ÉTTw;  ;  ix^-ry. 

Ces  éléments  musicaux,  assez  nombreux,  faisaient 
pourtant  partie  du  langage  ordinaire  en  y  formant  déjà 
une  certaine  mélodie,  comme  l'atteste  Aristoxène  lui- 
même  :  AéysTai  yotp  Sv)  xaî  T^oywSéç  xt  [xéXoç  rô  ç'jyîtsijxsvov 

»  Corssen,  II,  p.  820. 

^  L.  c,  §24. 

"  Whitney  :  Allindische  Graramatik,  p. 90. 

*  Gram.lut.,  IV,  p.  529. 

*  Corssen,  II,  p.  803. 
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que  le  parler  des  Grecs  ressemblait  à  un  chant  ?  Il  était 
certainement  plus  mélodieux,  plus  sonore  que  le  nôtre. 
11  possédait  des  accents  doubles  que  nous  ne  connaissons 
plus,  des  voyelles  longues  qui  retenaient  la  voix,  pro- 
longeaient les  sons.  Il  n'a  fallu  à  cette  langue  que  des 
vers  rythmiques  pour  prolonger  les  sons  plus  encore, 
pour  les  séparer,  pour  faire  ressortir  les  intervalles. 
C'est  la  rythmique  des  vers  qui,  à  notre  avis,  a  changé 
les  accents  en  mélodie  par  l'exacte  mesure,  par  la  pro- 
nonciation emphatique  qu'elle  exigeait. 

L'importante  question  de  l'espace,  dans  lequel  les 
tons  de  tous  les  accents  étaient  contenus,  est  assez  bien 
élucidée  par  le  passage  suivant  de  Den^^s  d'IIalicar- 
nasse':  «  Ai7J.éx,T0'j  [xîv  oOv  u.iXo;  ivî   u.i-piî-y.i  ^ly.azriU.y.zt. 

7:ipy.  TGjv  ~pùùv  tÔvwv  y,yl  Y,y.iTOvîo'j  i~l  to  o-Jj,  o'jtî  y.vuryl 
TO'j  //jp!.''j'j  to'jto'j  -lîi'ov  i-i  To  €a.p'j.  »  D'après  cet  auteur, 
les  accents  grecs  changeaient  donc  dans  l'espace  d'une 
quinte.  Il  laisse  l'accent  aigu  s'élever  à  la  hauteur  de 
trois  tons  et  demi,  puis  retomber  de  ce  même  intervalle 
dans  le  grave,  ce  qui  donne  une  quinte.  Mais  cet  inter- 
valle était,  à  ce  qu'il  semble,  seulement  l'extrême  limite 
des  accents.  Un  pouvait  s'arrêter  à  la  quarte,  et  nous 
savons  qu'à  l'époque  originaire  la  musique  grecque  ne 
déj)assait  pas  cet  intervalle.  C'est  un  fait  historique  dont 
il  faut  tenir  compte. 

Nous  avons  maintenant  tous  les  éléments  nécessaires 
pour  la  composition  d'une  mélodie  d'après  les  accents, 
et  c'est  à  quoi  nous  allons  procéder  en  prenant  pour 
texte  le  premier  vers  de  l'Iliade. 
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C'est  à  peu  prés  ainsi  que  les  aèdes  chantaient  le  cour- 
roux d'Achille,  obligés  qu'ils  étaient,  bon  gré  mal  gré, 
l^ar  le  r3'thme  de  changer  la  prosodie  '>'jvc/r,:  pour  une 
prosodie  U  SiocTTrjaâTcov. 

Après  avoir  établi  quelle  a  pu  être  la  mélodie  formée 
par  les  accents  de  la  langue,  il  nous  faut  examiner 
ici  la  relation  existant  entre  les  accents  et  la  musique  en 
général,  et  voir  si  les  anciens  avaient  admis  quelque 
rapport  entre  la  prosodie,  c'est-à-dire  l'accentuation, 
et  la  musique,  ainsi  que  les  opinions  qu'ils  ont.  pu  émet- 
tre sur  cette  question.  «  Prosodia  miisices  imago  », 
la  prosodie  ou  le  système  des  accents  est  l'image  de  la 
musique,  selon  une  expression  de  Varron  rapportée  par 
Servius.  «  Et  est  accentus  cnirna  i^ocis  et  seminarium 
MusicES,  quod  sonis  niodiflatio  ex  fastigils  vocum  gra- 
vitateque  co)iiponitur,  idcoque  accentus  quasi  adcan- 
tus  dictus  est  »,  dit  Martianus  Capella  '.  En  outre,  saint 
Augustin,  examinant  la  part  qu'on  doit  attribuer  à  l'es- 
prit humain  dans  l'œuvre  de  transformation  des  sons 
naturels  en  musique  s'exprime  ainsi:  «  Videbat  autem 
hanc  rnateriam  esse vilisshnam, nis'i  certa dhiiensione 
temporurn  acuminis  g ravitatisque  moderata  x/aricta- 
tem  so)ii  figurarentur.  Recoqnovit  Jiiuc  esse  illa  serui- 
na,  quae  in  g)'aitmiatica,  cum  syllabas  d'digenti  con- 
sideratione  versaret,  pedes  etaccentiis  vocaverat. 

L'opinion  que  nous  présentons  ici  se  trouve  donc  con- 
firmée par  les  anciens.  Toutefois,  le  petit  nombre  de  té- 
moignages que  nous  possédons  sur  cette  question  s'ex- 
plique par  l'intervalle  qui  sépare  la  science  grecque  de 
cette  époque,  bien  lointaine,  qui  a  vu  naître  les  pre. 
miers  arts.  La  recherche  des  origines  y  fut  d'ailleurs 
entravée  par  la  tradition,  déjà  établie,  qui  attribuait  l'in- 
vention delà  musique  à  Apollon, à  Hermès.  Mais  enfin, 
nous  avons  trouvé  des  traces  des  opinions  qui  mettaient 
la  musique  en  rapport  avec  les  accents,  et  en  les  suivant 

*  De  nupliis  Philologluc  et  Mercurii,  III,  65. 
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nous  pourrions  remonter  jusqu'à  la  source  de  la  musique 
grecque  qui  est  pour  nous,  nous  osons  le  dire,  la  mère 
de  la  musique  européenne.  La  question  présente  des 
difficultés,  et  nous  ne  croyons  pas  la  résoudre' complète- 
ment, cependant  nous  devons  donner  quelques  explica- 
tions sur  notre  façon  de  l'envisager. 

Nous  savons  déjà  que  la  langue  grecque  possédait  trois 
accents  d'une  tonalité  différente  :  Taigu,  le  grave  et  le 
moyen;  aussi  la  lyre  primitive  semble  n'avoir  possédé 
que  trois  cordes.  «  Organum  quondain  halniit  très  in~ 
te?itiones,  gravem,  mediam  et  acutam;  inde  Musae 
qwxjue  très  olim  existiniatae  :  Hijpate,Mese,  Nete  (ce 
sont  les  noms  des  trois  cordes  principales)  nuncin  ara- 
pliore  numéro  soni  considerantur  »,  dit  un  auteur  ano- 
nyme', et  il  est  évident  qu'il  établit  ainsi  la  relation  in- 
time entre  les  trois  accents  et  les  trois  cordes  de  la  lyre. 
Nous  savons  aussi  que  le  ton  inférieur  était  originaire- 
ment séparé  du  supérieur  par  l'intervalle  d'une  quarte. 
Voilà  la  position  de  deux  tons  ou  deux  accents,  l'aigu  et 
grave,  établie  :  il  reste  à  placer  le  troisième  accent  ou  le 
troisième  ton.  Était-il  à  la  seconde  ou  à  la  tierce,  ou  n'é- 
tait-il pas  flottant,  indécis  peut-être.  Ce  dernier  cas  est 
possible,  parce  qu'il  faut  se  représenter  tous  les  accents 
tant  soit  peu  indécis,  flottants  de  nature.  Ce  fut  la  lyre 
qui,  ne  possédant  d'abord  que  trois  cordessur  lesquelles 
le  musicien  répétait  exactement  les  tons  du  cbanteur, 
amena  celui-ci  à  préciser  ses  accents,  à  les  changer  en 
notes  fixes  parce  que  les  cordes  une  fois  ajustées,  et  ne 
pouvant  donner  chacune  qu'un  son. exigeaient  une  con- 
cordance complète  entre  les  accents  du  chant  et  les  sons 
de  l'instrument. 

Dans  le  sens  que  nous  venons  d'exposer,  nous  acceptons 
la  première  proposition  de  ]\I.  (Tevaërt:  «  l'art  musical 
proprement  dit  débute  par  la  culture  régulière  des  ins- 
truments à  cordes  »,  mais  nous  nous  permettrons  de  re- 

*  Ge.nsoklnls,  Gram.  lut..  VI,  p.  010. 
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jeter  la  seconde  partie  de  la  thèse  du  savant  musicien,  à 
savoir:  «  le  système  musical  primitif  est  engendré  par 
une  progression  harmonique  de  quintes  et  de  quartes 
enchaînées,  limitées  à  cinq  termes  et  renfermées  dans 
l'étendue  d'une  octave.  »  Cette  explication  ne  nous  satis- 
fait pas,  et  cela  pour  les  raisons  suivantes  :  il  est  incon- 
te.wStahle  que  le  sj-stème  musical  primitif  chez  les  Grecs 
ne  dépassait  i»as  la  limite  d'une  quarte  et  que  la  lyre  ne 
possédait  originairement  que  trois  ou  quatre  cordes, 
c'est-à-dire  quatre  sons.  Il  s'ensuit  que  dans  un  sj^stème 
tellement  limité,  et  à  l'aide  d'instruments  tellement  pri- 
mitifs, une  progression  de  quintes  ou  de  quartes  était 
inexécutable. 

Arrêtons-nous  un  moment  sur  ce  point.  Selon  M.  Helm- 
lioltz  '  le  système  des  gammes,  des  modes  et  de  leur 
enchaînement  harmonique  ne  repose  pas  sur  des  lois 
naturelles  invariables,  il  est  la  conséquence  de  principes 
esthétiques  variables.  M.  Gevaërt  semble  partager  cette 
opinion,  mais  il  a  cherché  la  solution  du  problème  plu- 
tôt du  côté  technique.  Seulement,  il  suppose  une  tech- 
nique trop  avancée,  trop  perfectionnée  pour  être  pro- 
bable, ou  même  possible,  à  l'époque  rudimentaire  dont 
nous  nous  occupons.  En  présence  de  savants  de  cette  va- 
leur, nous  ne  pouvons  émettre  notre  opinion  que  très  mo- 
destement. Nous  nous  tenons  au  point  de  vue  historique, 
car  la  musique,  couvre  de  l'esprit  Immain,  appartient 
sans  aucun  doute  à  cedamaine.  De  l'autre  cùté  nous  pou- 
vons prononcer  en  axiome,  que  l'homme  ne  peut  rien 
créer.  Il  peut  changer,  développer,  perfectionner,  idéa- 
liser; il  peut  par  des  combinaisons,  par  des  synthèses 
nouvelles,  produire  des  œuvres  étonnantes,  presque  tou- 
chera la  création,  mais  au  fond  de  toutes  ces  productions 
nous  trouverons  toujours  une  donnée  de  la  nature  ou  de 
la  vie.  11  faut  donc  que  la  musique  repose  aussi  sur  une 
donnée  naturelle.  Or,  nulle  pari  nous  n'en  trouvons 
de  i>lus  convenable,  de  plus  capable  de  développement, 

'  Thr'orie  physiologique  <lc  l.'i  nuisiquo.  p.  'iOC>. 
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de plus  intime  au  sentiment  que  les  accents,  dont  la  fonc- 
tion, il  faut  le  reconnaître,  était  avant  tout,  nous  dirons 
même,  exclusivement  affective. 

Cette  signification  affective,  l'étymologie  du  mot.  les 
opinions  des  savants  de  l'antiquité,  le  caractère  émi- 
nemment musical  des  accents  nous  obligent  à  chercher 
l'origine  de  la  musique  grecque,  et  de  la  musique  en  gé- 
néral, dans  les  accents  mêmes. 

Si  ce  point  capital  pouvait  encore  faire  naître  des  dou- 
tes, le  passage  suivant  d'un  des  meilleurs  archéologues 
de  lantiquité,  de  Denys  d'IIalicarnasse,  servirait  à  lever 
tous  ceux  qui  persistent  encore.  Nous  savons  que  le  pas- 
sage qui  va  suivre  a  été  déjà  cité  à  l'appui  d'une  opinion 
contraire,  mais  il  n'a  pas  été  bien  compris  el  on  verra 
que  l'idée,  que  le  fond  psychologique  sont  un  témoigna- 
ge déplus  en  notre  faveur.  '  «  Dictiones praeterea  con- 
centui  (-x;  Tî  yi:t'.;  toi;  u.ilzniv)  siihinlttendas  postulat, 
non  alitent  diciionlbus  concentuin  ;  quod  cuui  ex  mul- 
tisaliisapparet,  tant  praecipaeex  hoc  Euripidis  can- 
tico.  quofccii  in  Orestentad  choruin  uteretur Electra, 

Slya,  Tlyy.,  aï'j/.ov  l'/vo:  y.z'^y7):r,t 


'Atto-cÔ^xt'  r/.clc  y-i-z^Jk 
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y  a  ni  in  A/i-^lya,  TLya,  ■).c'j/.ov  uno  vocissono  profe- 
runtur  (  >jSu-i^c\-y.i)  ;  très  illaelicet  dictiones, suas  una- 
quaeque,  qtiam  acutas,  quant  fjraves,  liabeant  intensio- 
nes.  Et  fox  xpÇyjlr.z  praeterea  eundem  et  in  média  et 
tertia  sjjllaba  tonum  habet  :  etsi  fieri  nuninie potest.  ut 
ana  dictio  duos  habeat  acutos.  Quin  et  vocabuli  tiSôitc 
prinia  gravior est syllaba  :  duae  auteni  quaesequuntur 
(icutuni  kabent  accenturn,  eundemque  solum.  Huius 
elioni  v-'j-ii-i  circurnflexus  obscuratur  ;  una  etiain 
sijllabae  duae  extensioneproferuntur.  Aiqveillud de- 
nique  i-o-pô^y.T3  mediae  syllabae  acutwn  accentuai 

'  L.  c.  XI  :  nous  donnons  ce  na^sairo  d'aiirés  lu  lraiki<;tion  de 
Schaler. 
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non  recipit,sed  in  quartam,  usqiie  syllaham  tertiaere- 
iicitar  inlensio.  »  Déjà  au  temps  d'Euripide  les  accents 
ne  s'accordaient  pas  avec  la  mélodie,  et  dans  les  cas  de 
désaccord  c'étaient  eux  qui  devaient  se  soumettre.  Les 
exigences  artistiques  de  la  mélodie  l'emportaient  sur  les 
éléments  naturels  de  lamélodie;  ainsi,  les  troispremiers 
mots  du  chant  que  nous  venons  de  citer  se  chantaient  du 
même  ton,  malgré  la  différence  des  accents.  Dans  le 
mot  àpê'jV/iç  on  appliquait  le  même  ton  à  la  seconde  et  à 
la  troisième  syllabe  quoiqu'il  soit  impossible  qu'un  mot 
présente  deux  accents  aigus  de  suite.  L'auteur  relève 
dépareilles  discordances  entre  la  mélodie  d'Euripide  et 
les  accents  dans  tous  les  mots  du  chant,  prouvant  ainsi 
que  l'idée  d'une  concordance  parfaite  entre  les  deux  fac- 
teurs lui  était  familière.  Nous  verrons  bientôt  la  cause 
de  la  rupture  de  l'accord  primitif  entre  les  accents  et  la 
mélodie  au  temps  d'Euripide. 

Le  tétracorde  primitif,  dont  les  tons  extrêmes  étaient 
déterminés  par  l'accent  aigu  et  le  grave,  présente  celte 
particularité  très  remarquable,  commune  d'ailleurs  à 
toutes  les  harmonies  grecques,  qu'il  contient  l'intervalle 
d'un  demi-ton.  Il  nous  semble  que  la  présence  de  ce 
demi-ton  ne  peut  être  expliquée  autrement  que  par  une 
qualité  propre  à  l'accentuation  grecque.  Ce  sont  des  ac- 
cents glissants,  la  -rrpoGtoSi.'a  àv-ra/,>.a'Cco;xc'vr,  peut-être, 
qui  l'ont  produit.  Ce  ton  a  pu  être  renforcé  par  l'accent 
moj^en,  grcwioris  quam  actitioris  simiïior.  La  tierce 
peut  être  le  produit  de  l'accent  aigu  abaissé  a  la  fin  des 
mots,  qui  pourtant  ne  pouvait  retomber  jusqu'au  vérita- 
ble grave,  puisqu'il  conserve  toujours  sa  fonction. 

Après  quelques  hésitations  et  quelques  tâtonnements, 
les  Grecs  étaient  arrivés  à  doubler  leur  tétracorde,  en 
ajoutant  à  e,  f,  g,  a.  un  second  tétracorde  d'une  con- 
struction identique.  Ce  développement  donné  au  système 
et  à  l'instrument  a  dû  amener  un  changement  de  plus  en 
plus  considérable  dans  les  mélodies,  qui  commencèrent 
désormais  à  dépasser  les  bornes  des  accents.  Plus  tard 
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on  ajouta  à  l'octororue  deux  tétracordes  de  plus,  un  en 
lin  ut,  l'autre  on  bas  de  1  octocorde,  auquel  ils  furent  re- 
liés chacun  par  un  ton  commun.  Cela  donna  enfin  le  sys- 
tème suivant  : 

efgahcde  (diezeugm.) 
(synem.)  hcde  efga  (synem  ) 

(prosl.  a)  h  c  d  e  f  g  a  h  c  d  e  f  g  a 

C'est  ici  que  finalement  le  jour  se  fait  dans  le  passage 
de  Den3"S.  Aussi  longtemps  que  le  système  musical  grec 
fut  enfermé  dans  les  bornes  d'un  tétracorde,  la  mélodie 
a  dû  concorder  avec  les  accents,  mais  à  mesure  que  se 
développa  le  grand  système  que  nous  venons  d'exposer, 
les  mélodies  commencèrent  à  sortir  de  leur  limite  origi- 
naire, elles  ne  s'accordèrent  plus  avec  les  accents,  dont 
on  finit  par  ne  plus  tenir  compte.  Denys  constate  et  ex- 
plique ce  phénomène. 

Nous  ne  prétendons  pas  exposer  ici  le  S3'Stème  musi- 
cal grec  dans  ses  détails.  Cela  d'ailleurs  a  été  fait  dans 
ces  derniers  temps,  avec  un  savoir  peu  commun,  par 
M.  M'estphal  et  par  M.  (levaërt  ;  nous  nous  bornerons 
seulement  à  indiquer  ce  qui  nous  est  nécessaire  pour 
soutenir  la  thèse  que  nous  développons  dans  ce  chapitre. 
Ainsi  il  faut  mentionner  que  les  mélodies  fondées  sur  l'é- 
chelle :  e,  /",  g,  a,  h,  c,  d,  e,  s'appelaient  doriques,  quand 
elles  finissaient  par  ^,  hypodoriques.  ou  éoliennes  finis- 
sant par  a.  Dans  le  dernier  cas  elles  correspondaient  à 
nos  mélodies  en  mineur.  L'harmonie,  ou  l'échelle  ly- 
dienne: c.  d.  e.  f.  g.  a.  h.  ^.différait  de  la  précédente  en 
ce  que  le  demi-ton  formait  son  troisième  ou  dernier  in- 
tervalle. Les  mélodies  se  terminant  en  c  étaient  appelées 
lydiennes,  ou  l\ypolydiennes  quand  elles  se  terminaient 
par  /".  Dans  le  premier  cas  elles  étaient  égales  à  nos  mé- 
lodies en  majeur.  Dans  l'octocorde  :  d.  e.  f.  g.  a.  h.  c.  d, 
le  demi-ton  se  trouve  au  second  ou  au  sixième  intervalle 
et  les  mélodies  s'appelaient  ici  phrj'giennes  ou  h^^po- 
phr3^giennes(c?-^),  Toutes  ces  échelles  se  ressemblent  en 


ce  qu'elles  sont  fondées  sur  des  tétracordes  dont  chacun 
contient  un  demi-ton,  elles  diftèrent  par  la  place  occupée 
par  celui-ci.  Ce  demi-ton  forme  leur  trait  caractéristi- 
que, or,  il  se  retrouve  dans  nos  deux  échelles  musicales 
modernes.  Est-il  déterminé  parla  nature  •?Non,  puisque 
les  Grecs  eux-mêmes  ont  essayé  plus  tard  de  diviser 
leurtétracorde  en  trois  intervalles  égaux.  Il  paraît  que 
ce  tétracorde  Ptolémécn  fut  introduit  dans  la  pratique 
musicale,  mais  seulement  en  Ég^'pte,  où  il  est  encore 
aujourd'hui  en  usage  chez  les  musiciens  arahesamhu- 
lants,  tandis  que  les  autres  Arabes  se  servent  des  échel- 
les Pijtliagoriciennes  *. 

Pour  expliquer  l'existence  de  ce  demi-ton,  nous  avons 
eu  recours  à  l'accentuation,  qui  nous  servira  aussi  pour 
éclaircir  l'apparition  de  trois  sortes  d'échelles  contenues 
dans  le  système  musical  grec.  L'échelle  dorienne  peut 
]}ien  être  propre  à  la  nation  hellénique,  tandis  que  les 
autres  sont  sorties,  avec  la  petite  différence  qui  les  ca- 
ractérise, d'un  mode  d'accentuation  un  peu  difCérent  et 
propre  aux  Phr3'giens  et  aux  Lydiens.  Les  trois  fcttri- 
cordes  2^ l'iwUifs  étaient  donc  à  notre  avis  des  mélo- 
dies primitives,  constantes  et  uniques,  formées  imr  les 
accents  de  la  langue  de  ces  peuples  voisins  et  app((- 
rentés.  Elles  ont  été  accueillies  par  les  (irecs  et  insérées 
dans  leur  système  musical,  dont  l'établissement  leur  de- 
manda plusieurs  siècles.  Ils  se  servaient  dans  ce  ])ut  du 
monocorde  dont,  si  nous  en  croyons  la  tradition,  l'élude 
assidue  fut  recommandée  par  Pythagore  à  ses  disciples. 
à  son  lit  de  mort. 

Nous  avons  donc  cherché  d'abord  à  établir  que  les 
accents  antiques  étaient  d'un  caractère  essentiellement 
mélodique,  ce  qui  écarte  d'un  seul  coup  toutes  les  con- 
tradictions dans  lesquelles  la  philologie  moderne  s'est 
égarée.  Les  anciens  ne  cherchaient  ni  à  faire  coïncider 
les  accents  avec  l'ictus,  comme  le  veulent  les  uns.  ni  à 

1   IIki.miioi.tz,  I.  c,  p.  33î(. 
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éviter  cette  coïncidence  d'après  les  autres.  Les  accents 
n'avaient  aucun  rapport  ni  avec  l'ictus, ni  avec  le  rythme- 
Leur  caractère  mélodique  était  alors  tellement  reconnu, 
qu'on  se  servait  des  signes  des  accents  pour  la  notation 
musicale.  Ils  étaient  encore  en  usage  au  moyen  âge. 
M.  de  Coussemaker  nous  l'apprend  en  ce  qui  regarde 
le  moyen  âge  latin,  où  les  signes  de  l'accent  aigu,  du 
grave  et  du  circonllexe  furent  employés  comme  neumes 
fondamentaux.  «  De  ces  trois  signes  combinés  ensemble 
sont  nés  tous  les  autres  neumes  »  '.  Ce  même  fait  est 
constaté  par  M.  Christ  -  pourle  moj^en  âge  byzantin  : 
Adeo  auiem  hanc  societatem  accenium  et  musicarum 
notaruiH  iam  codicuni  librarii  persensertmt  ut  qiio- 
tlcscinique  iiotis  mtislcisverba  carminum  instruebant, 
accentus  syllaharimi  scribere  siipersederioit.  On  n'y 
souvenait  toujours  que  les  tons  du  chant  n'étaient  que 
d'autres  accents,  qui  remplaçaient  les  accents  ordi" 
naires.  Cette  étroite  liaison  entre  les  accents  et  les  notes 
musicales,  cette  vivante  tradition  de  la  doctrine  antique 
auraient-elles  permis  au  moyen  âge  de  fonder  une  nou- 
velle r^'thmique  sur  les  accents  ?  Cela  est  presque  im- 
possible et  il  n'y  en  avait  pas. 

Nous  avons  tâché  ensuite  de  faire  dériver  le  système 
musical  des  anciens  du  système  de  leur  accentuation. 
Que  notre  explication  ne  porte  aucun  préjudice  au  prin- 
cipe môme,  qui  ne  nous  paraît  pas  douteux.  Aussi,  est- 
il  certain  que  notre  accent  moderne,  s'il  n'est  pas  déjà 
entièrement  changé,  a  perdu  beaucoup  de  son  caractère 
primitif.  Nous  nous  permettrons  d'émettre  encore  une 
opinion  sur  la  cause  de  cette  transformation,  car  nous 
croyons  qu'il  est  nécessaire  de  commencer  par  des  ex- 
plicatio-ns  plausibles  pour  arriver  entin.à  la  vraisem- 
l)lance.Un  système  musical  s'étant  fondé  sur  la  base  des 
accents,  un  cliant,  une  musique  indépendante  s'étant 

'  l/Aii  harmonique  aux  XII'  cl  XIIl'  siècles,  p.  IGO.  planclio  37. 
'  Anlliologia  graeca  Carminum  Christianorum,  p.  LXXIX. 
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dégagés  d'eux, l'élément  musical  y  est  devenu  superflu, 
insignifiant.  La  semence  des  accents  a  produit  tout  un 
parterre  de  jolies  fleurs,  mais  les  plantes-mères  se  sont 
flétries. Il  était  devenu  de  mauvais  goût, ridicule  même, 
de  garder  les  accents,  de  les  chanter  dans  le  parler  or- 
dinaire, puisqu'on  avait  appris  déjà  à  chanter  mieux. 
Ne  reproche-t-on  pas  aujourd'hui  encore  à  certaines 
personnes,  ou  à  certains  dialectes  une  accentuation  trop 
chantante,  que  depuis  longtemps  on  s'est  efibrcé,  et 
qu'on  s'efïorce  encore,  de  restreindre  V 

Nous  avons  soutenu  enfin  que  la  musique  moderne 
provient  de  la  musique  grecque.  Sans  échelle  musicale 
il  n'3''  a  pas  de  musique.  Les  échelles  grecques  ont  été 
élaborées  pas  à  pas,  perfectionnées  à  l'aide  d'essais  et 
d'expériences  innombrables.  La  (Iréce  nous  fournit  des 
témoignages  sans  nombre  sur  cette  suite  ininterrompue 
d'efforts  tendant  à  l'établissement  d'un  sj^stème  musi- 
cal auquel  les  meilleurs  esprits  prenaient  part.  Or,  là 
où  nous  ne  trouvons  aucune  trace  de  travaux  sembla- 
bles, où  les  esprits  sans  culture  n'étaient  pas  capables 
de  se  livrer  à  des  exercices  de  même  ordre,  là.  nous 
n'avons,  disons-nous,  nulle  raison  de  supposer  une 
création  indigène  d'un  système  musical  indépendant,  et 
nous  devons  laisser  aux  Cl recs  le  mérite  auquel  ils  ont 
droit,  sans  vouloir  l'attribuer  aux  ancêtres  de  chaque 
nation  européenne  :  l'amour-propre  national  introduit 
dans  la  science  a  toujours  pour  effet  de  la  faire  dévier. 

Sous  l'influence  des  idées,  que  nous  nous  sommes 
efforcé  de  combattre  dans  les  questions  préliminaires, 
beaucoup  de  savants  trouvent  la  musique  européenne 
différente  déjà  au  moyen  âge  de  la  musique  antique,  ils 
accentuent  les  petites  diversités  en  perdant  de  vue  les 
ressemblances  profondes  et  fondamentales.  Ces  ressem- 
blances consistent  dans  l'identité  de  nos  deux  échelles 
avec  deux  échelles  grecques,  et  dans  la  présence  de 
deux  demi- tons  dans  nos  échelles  comme  dans  toutes 
celles  de  l'antiquité  classique. 
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D'ailleurs  le  chemin  parcouru  parle  système  musical 
grec  de  l'époque  antique  jusqu'aux  temps  modernes  est 
visible  et  facile  à  suivre.  Ce  s^'stème,  déjà  connu  en  di- 
verses parties  par  nos  ancêtres  aux  temps  païens,  nous 
a  été  définitivement  transmis  par  l'Eglise.  Persécutée  à 
son  origine  et  obligée  à  se  réfugier  dans  les  catacombes, 
l'Eglise  était  dans  l'impossibilité  de  s'occuper  du  chant, 
intimement  lié  au  culte  et  aux  mœurs  païens. Les  sectai- 
res: les  Thérapeutes,  les  Ariens,  les  Bardesaniens  l'em- 
ployèrent les  premiers  dans  leur  liturgie,  ce  qui  fut 
une  raison  de  plus  pour  l'Eglise  catholique  de  l'exclure 
complètement  de  son  culte.  On  se  bornait  à  y  prier,  on 
n'avait  pas  d'hymnes,  les  psaumes  y  étaient  récités. 
Seules,  certaines  églises,  comme  celles  d'Alexandrie  ou 
de  S3Tie,ne  purent  se  passer  de  cet  art  si  beau  et  si  cher 
au  peuple. 

Devenue  la  religion  officielle  de  l'Etat  romain, n'aj^ant 
plus  rien  à  craindre  du  paganisme,  l'Eglise  romaine 
accepta  enfin  l'art  grec  musical  pour  donner  plus  de 
solennité  aux  offices.  L'exemple  donné  d'abord  par 
quelques  églises  orientales, et  qui  s'était  de  plus  en  plus 
répandu,  fut  suivi  par  St-IIilaire  à  Poitiers,  St-Am- 
broise  à  Milan,  St-Augustin  à  Hippone,  les  premiers  en 
Occident.  Les  formes  chancelantes  du  chant  religieux 
furent  ensuite  réglées  par  le  pape  Grégoire  le  Grand, 
qui  divisa  les  échelles  grecques  en  authentiques  el  pla- 
gales,  entre  lesquelles  parait  se  trouver  la  même  rela- 
tion que  nous  avons  remarquée  entre  le  mode  dorique  et 
h3'podorique,le  lydien  et  l'h^'pol^^dien.etc.C'est  lui  aussi 
qui  prit  pour  modèle  du  chant  ecclésiastique  non  pas  le 
chant  métrique,  mais,  à  ce  qui  semble,  le  chant  r^-th- 
niique  transformé,  constituant  ainsi  le  plain-chant. 
La  culture,  l'enseignement,  la  propagation  du  chant  et 
de  la  musique  devinrent  désormais  obligatoires  dans 
l'Eglise  catholique.  Toutes  les  missions  pour  la  propa- 
gation de  la  foi  furent  en  même  temps  des  missions 
de  l'art  musical,  Des  chantres  romains  furent  envoyés  à 
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diverses  reprises  en  Gaule,  en  Angleterre,  en  Allema- 
gne, enseignant  la  musique  d'après  les  traités  de  Boèce 
et  de  Martianus  Capella.  Autant  de  temples,  autant 
d'écoles  de  chant. 

Les  savantes  recherches  de  M.  de  Coussemaker  éta- 
Ijlissent  que  depuis  le  X' siècle  la  Gaule,et  Paris  surtout, 
devinrent  le  centre  d'une  culture  très  assidue  de  l'art 
musical.  La  direction  imposée  ici  à  la  musique  condui- 
sit vers  le  chant  figuré  et  vers  la  S3'mphonie  ou  harmo- 
nie. Le  chant  harmonique,  où  les  voix  ne  suivent  pas 
les  mêmes  figures  musicales,  exigeait  qu'on  assignât  à 
chaque  note  une  durée,  une  valeur  déterminées.  Tel  est 
le  point  de  départ  d'une  nouvelle  rythmique  musicale, 
qui  pourtant  fut  modelée  sur  l'exemple  de  la  rythmique 
ancienne. sur  la  valeur  de  temps  dans  les  pieds  antiques. 

La  musique  persista  pendant  plusieurs  siècles  dans 
celte  tendance  S3^mphonique  et  figurative,  qui  la  con- 
duisit à  certaines  innovations  très  remarquahles.  On 
s'aperçut  que  la  tierce  et  la  sexte  donnaient  une  conso- 
nance très  agréahle  qu'on  étahlit  comme  accord  princi- 
pal. On  remarqua  l'affinité  de  l'accord  de  la  dominante 
vers  la  toniq^ue,  ce  qui  constitue  la  base  principale  de 
Tharmonie,  et  plus  encore  de  la  composition  moderne. 
On  accepta  définitivement  un  h  rond,  connu  d'ailleurs 
aux  anciens. à  côté  d'un  si  ou  d'un  ?Kiuarré,ce  qui  permit 
de  former  des  accords  de  septième. Toutes  ces  découver- 
tes et  ces  modifications  amenèrent  une  fusion  des  échelles 
grégoriennes  qui  se  transformèrent  peu  à  peu  en  nos 
deux  échelles  modernes, contenues  déjà  dans  le  système 
des  anciens,  comme  nous  l'avons  dit. 

Il  faut  enfin  remarquer  l'absence  de  différences 
systématiques  entre  la  musique  savante  et  la  musique 
populaire,  et  aussi  entre  la  musique  populaire  des 
diverses  nations  européennes.  La  musique  européenne 
est  partout  établie  sur  les  échelles  grégoriennes  ou  les 
échelles  modernes.  La-  gamme  à  cinq  tons,  qu'on  croit 
reconnaître  dans  d'anciens  chants  de  certains  peuples, et 
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qui  omet  les  deux  demi-tons,  accuse  par  ce  procédé  sa 
dépendance  de  la  gamme  avec  les  demi-tons.  Elle  a  été 
d'ailleurs  connue  et  employée  en  Grèce.  Les  différences 
caractéristiques  dans  les  chants  et  les  danses  populaires 
nationales  proviennent  de  l'époque  où  on  y  introduisit 
et  popularisa  la  musique,  elles  proviennent  du  choix 
que  chaque  nation  fait  entre  les  multiples  inflexions  et 
cadences  musicales,  en  n'acceptant  que  celles  qui  expri- 
ment le  mieux  son  sentiment  dominant. 

Nous  nous  hornons  à  ces  remarques  générales,  ne 
pouvant  entrer  dans  le  détail  d'un  aussi  vaste  sujet. 


IV 


La  mesure  rythmique  ayant  à  répondre  à  trois  différents 
obiets,  trois  rythmizomena,  a  été  amenée  à  une  abstraction 
qui  provoqua  une  séparation  entre  la  rythmique  et  la  mé- 
trique. Les  Romains  écartèrent  cette  division  en  sou- 
mettant les  rythmes  aux  lois  métriques. 


Nous  croyons  avoir  écarté  l'erreur  fondée  sur  la  sup- 
position d'un  principe  rythmique  différent  et  indépen- 
dant du  principe  métrique, du  moins  en  ce  qui  concerne 
la  théorie  antique,  qui  considérait  le  mètre  comme  une 
partie  déterminée  du  rythme.  On  a  voulu  s'appu3^er  sur 
une  r^ihmique  musicale  qui  serait  née  spontanément, 
et  en  même  temps  que  la  musique  et  le  chant,  mais  le 
manque  absolu  d'idées  sur  Torigine  de  la  musique  a 
empêché  de  se  rendre  compte  également  de  cette  rythmi- 
que. L'explication  que  nous  venons  de  donner  sur  l'ori- 
gine de  la  musique,  ramène  du  même  coup  le  lythme 
musical  sur  le  terrain  du  r^'thme  de  la  versillcation.  Le 
premier  début  de  la  musique  consistant  dans  le  chant, 
qui  s"est  fondé  sur  les  accents  contenus  dans  le  vers,  il 
en  résulte  que  ce  chant  a  dû  suivre  dès  l'abord  le  rythme 
du  vers,  formé  de  l'arrangement  des  S3ilabes  selon  leur 
durée.  11  a  dû  nécessairement  participer  au  rythme  de 
la  matière  qui  le  fit  nailre.  Pour  les  écrivains  grecs  et 
latins,  il  y  a  égalité  parfaite  dans  le  rythme  métrique  et 
le  rythme  musical,  et  cela  est  décisif.  Ils  reconnais- 
sent entre  eux  des  différences,  il  est  vrai,  mais  elles  ne 
sont  que  secondaires  et  postérieures,  comme  nous  le 
verrons  plus  tard. 
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Passons  à  la  danse.  Il  va  de  soi  que  l'homme,  lorsqu'il 
était  encore  sans  culture,  ait  manifesté  sa  joie  par  des 
cris  et  des  bonds,  mais  de  même  que  nous  ne  pouvons 
qualifier  du  nom  de  chant  les  cris  sauvages  qu'il  pous- 
sait, de  même  nous  ne  saurions  donner  celui  de  danse 
à  ses  courses,  ses  sauts  ou  ses  Ijonds  déréglés. 

I^a  tradition  histori(|ue  la  plus  ancienne  nous  montre. 
chez  les  Grecs,  la  danse  étroitement  liée  au  chant  et  aux 
vers  rythmiques.  «  "Etti  Se  tx  p'jOa'/(ô[xsvz  -rota:  !((<.;,  ijAIo;^ 
•/iv'/iTiç  TwjxocTi/.r,  »  K  il  y  a  trois  matières  soumises  au 
rythme  :  le  texte  poétique,  la  mélodie  et  les  mouvements 
du  corps,  mais  Aristoxéne  ne  connaît  qu'un  genre  de 
rythme, commun  à  tous.  Aristide  nous  enseigne  la  même 

doctrine: a  'P'jOai';^c-:x'.S3£v;7.0'j<7'//,r,/,iv-/]'7i;,GoVy,aT'jç  ij.ÙM^iy.^ 

A£?i:  »-,  da.ns  la  musique  le  rythme  domine  trois  objets: 
le  mouvement  du  corps,  la  mélodie  et  le  texte  poétique. 
«  Tô  Sk  yc  /t7.T3C  rr/V  toÎ!  aùu.y.zoç  /.ivr/Tiv  p-jOaôv  [/.sv  -/.oivov 
Tfi  rr,;  otô-rr^ç  tl/t  vj.-^'r,m\  »  :  le  mouvement  du  corps  (la 
danse)  a  un  rythme  commun  avec  le  mouvement  de  la 
voix  (le  chant),  dit  l^laton  d'une  manière  positive  ^ 
On  dansait  au  chant,  puisque  /.op^'-^w  signifie  chanter  et 
danser  en  même  temps,  mais  le  chant  suivait  le  rythme 
des  paroles.  Platon  décrit  la  danse  comme  une  associa- 
tion de  rop-/Y;'7'.:  et  de  l'wSr,  '  ;  «  //-'p-'-^-  y-  ;-'''//''  l^yrM^  ~z 
•/.-j1  toS-/]  TÔ  i'jvolov  £r;-rt.v.  »  Plus  important  est  le  témoi- 
gnage d'Athénée  :  «  /opsi'a  in-l  r,  <wj:r,rji^  -rwv  û-ô  T'?)i 
\i-'co;  £p;Ar,v3'jo|7ivcov  -payy-xTCuv  "»:  la  danse  n'est, daprès 
lui,  que  la  représentation  imilative  des  paroles  du  texte 
poétique.  La  danse  grecque  était  donc  avant  tout  pan- 
tomimique, et  Platon,  liUcien  et  Athénée  lui  même 
paraissent  n'en  avoir  pas  connu  d'autres''.  Son  origine, 

'  Aristoxe.nos,  éd.  Marqiuirdt^  §  U. 

2  L.  c.  II,  p.  .32. 

3  Legcs,  (;7;{,  I). 

'•  Lcges,  (J.-ii,  I);  cfr.  OOri. 
«  I,  lo,  D. 

^  Leges  65.->  ;  1^lc:e.\  :  de  saltaliouibus  j  Athen.^els  :   Deipiioso- 
phistio,  lib.  I,  \IV. 
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nous  parlons  de  Torigine  d'une  danse  réglée  par  la 
ryllnnique,  se  trouve  peut-être  dans  les  processions  du 
clid'ur,  qui  exprimait  ses  sentiments,  non  seulement 
par  les  paroles,  mais  aussi  par  des  mouvements  de  pieds 
et  de  mains,  réglés  selon  la  longueur  et  la  brièveté  des 
s^ilabes  du  texte.  Plus  tard,  la  pantomime  se  développa 
jusqu'à  se  dégager  du  texte,  mais  ses  mouvements  res- 
tèrent toujours- soumis  à  la  règle  des  pieds  rN'thmiques, 
c'est-à-dire  qu'ils  se  composaient  de  mouvements  longs 
et  brefs.  N'en  est-il  pas  ainsi  encore  aujourd'bui  ".'  Le 
menuet,  la  gavotte,  la  contredanse,  quoique  bien  éloi- 
gnés déjà  de  l'expression  des  danses  grecques,  ne  sui- 
vent-ils pas  le  même  principe?  Et  si  nous  ne  nous  trom- 
pons, ce  sont  les  danses  orientales  et  le  fandango  qui 
ont  le  plus  conservé  le  caractère  de  la  danse  antique. 
Parmi  les  danses  orientales,  il  en  est  de  stationnaires, 
connne  il  en  existait  aussi  chez  les  Grecs:  les  «  '^rz'^'.v.y.  )> , 
les  «  /s!.povofj.r:ai  »,  danses  pantomimiques exécutées  par 
des  gestes  mesurés,  les  pieds  restant  immobiles. 

U  était  absolument  impossible  de  marquer  Tictus  dans 
une  telle  pantomime,  il  n'y  en  avait  donc  pas,  no]i  plus 
que  dans  les  rythmes. 

Tout  le  r^'thme  artistique  lire  son  origine  du  vers 
rythmique,  tel  est  maintenant  le  point  principal.  Si  cela 
n'est  pas  encore  assez  démontré  partout  ce  qui  précède, 
si  la  définition  de  Bacchius.déjà  citée,  ne  suffit  pas,  quoi- 
qu'il dise  que  le  rythme  est  une  suite  de  syllabes  réglée 
selon  la  longueur  et  la  brièveté,  nous  donnerons  un 
témoignage  plus  explicite  encore  rapporté  par  Pscllus  '  : 

"ocotÔv   Vc    ot',    ttxv    ij.i-zfjv  —po;    to    'j.î~c^y'j>j.twiv    — co:   y.xi 

il  i        \  I  i  I 

1  Prolanibanoiiicno.  cd.  Jli.iis  C.ks'ip,  §  1.  Rhei.msch^s  Misblm, 
18i2,  p.  (m. 
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T:aXatol  l'cpacav  p'j9[/.i/C0Î  6  Se  ye  'Apir/TOïJvo?,  0'j/>  etti  ^rini, 
ah^o^f  'h  ç'AXa^Ti  »  ;  il  lui  paraît  donc  nécessaire  de  savoir 
que  dans  la  science  rj^thmique  chaque  mètre,  c'est-à- 
dire  chaque  mesure,  est  toujours  désigné  et  choisi  selon 
la  nature  de  l'objet  à  mesurer,  donc,  la  syllabe  se  rap- 
porte au  rythme,  comme  la  mesure  à  l'objet  qui  est  à 
mesurer.  Elle  est  donc  applicable  à  la  mesure  du  rythme. 
Cette  doctrine  était  celle  des  anciens  rythmiciens,  tandis 
qu'Aristoxène  déclara  que  la  syllable  n'est  pas  la  mesure 
du  rythme.  Ce  passage  est  des  plus  importants  :  il  nous 
apprend  que  si  Aristoxène  ne  fut  pas  le  premier  à  pro- 
clamer une  nouvelle  doctrine  sur  la  mesure,  sur  le  pre- 
mier élément  du  rythme,  qui  lui  est  bien  antérieure,  au 
moins  la  défendit-il  avec  la  plus  grande  énergie.  Mais 
à  côté  de  lui,  d'autres  rythmiciens  persistaient  à  re- 
garder la  syllabe  comme  la  mesure  du  rythme,  et  en 
cela  ils  suivaient  une  tradition  bien  plus  ancienne.  Elle 
datait  encore  de  ce  temps  où  l'on  savait  que  tout  ryth- 
me prenait  naissance  dans  le  vers  métrique,  et  que  les 
autres  sujets  rythmiques  étaient  subordonnés  à  ce  ryth- 
me originaire  et  unique.  Platon  encore  a  dû  passer  par 
l'étude  des  syllabes  pour  arriver  à  celle  du  rythme '.Les 
trois  rythmizomena  se  subordonnaient  d'autant  plus  fa- 
cilement, qu'ils  restaient  étroitement  liés  à  la  matière 
dominante  dans  cette  période  de  leur  évolution. 

Aristoxène,  de  son  coté,  ne  manquait  pas  de  bonnes 
raisons  pour  changer  ce  point  de  la  doctrine. De  son  temps 
on  jouait  de  la  flûte  ou  d'autres  instruments  en  n'ac- 
compagnant plus  aucun  texte,  on  dansait  des  panto- 
mimes qui  représentaient  la  fable  d'Orphée,  mais  sans 
réciter  ces  beaux  vers  que  tout  le  monde  connaissait. 
Ol  7rO'.r,Ty,i  oioL'j-oinvj  yàp  puOjj-ov  yiv  x,al  nyr^'j.y.zx  u.ùsrj^ 
/copt;....  ;j,£Xo;  S 'aO  xal  p'j^u^jv  àvs'j  prjjxaTwv,  t]/iXr,  xiTa- 
pii3£'.  T£  y.yÀ  y.'jkitnzi  Tpoc>/pcô;x£vo'....,;  Platon  atteste  donc, 

»  Cratylus,  424. 
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ce  que  nous  venons  de  dire,  notamment,  que  les  poètes 
séparaient  les  pas  et  les  mouvements  rj^thmiques  de 
raccompagnement  musical,  d'un  autre  côté,  ils  compo- 
saient sans  texte  poétique  des  airs  de  danse  pour  la  lyre 
ou  la  flûte  seulement.  Il  ne  laisse  pas  de  blâmer  ce  pro- 
cédé, le  déclarant  sans  goût  et  le  comparant  au  jeu  des 
marionnettes:  «  Wilîb  S'£/,a.T£pw  7:y.ax  tic  àfv.O'jcia -/.al  Oau- 
[j.ocTO'jpyia  yiyvoiT'  àv  'zr,ç  yjiYtrJicùç  »  \  Le  rj^tlime  y  était 
toujours  gardé,  cependant  on  ne  pouvait  plus  le  mesurer 
par  les  syllabes  du  texte. On  se  mit  donc  à  chercher  une 
mesure  également  applicable  à  chaque  r3'thmizomenon 
séparé.  On  la  trouva  en  réduisant  la  mesure  syllabique 
■  à  une  abstraction,  en  lui  enlevant  son  élément  matériel 
et  ne  lui  laissant  que  la  forme,  c'est-à-dire  le  temps. 

Rien  d'abord,  sauf  le  terme,  ne  fut  changé  à  la  théorie 
rythmique.  Au  lieu  de  sjilabe  longue  ou  brève,  on  di- 
sait dès  lors  un  temps  long  ou  bref,  mais  la  valeur  res- 
tait la  même.  Toutefois,  les  auteurs  de  vers  parlaient 
plutôt  de  la  mesure  S3'llabique,les  musiciens  de  celle  du 
temps.  Enfin  l'usage  s'établit  d'appeler  les  uns  rythmi- 
ciens,  les  autres  métriciens,  sans  qu'au  fond  il  3^  eût 
différence  de  principe.  Cet  état  de  choses  nous  est  at- 
testé par  le  passage  suivant  de  Servius-  :  «  LongiUido 
verborum  duahus  in  rehus  est  :  temporc  et  syllabis. 
Tempus  ad  rhythmicos  pertinet,syllabae  ad  metricos. 
Inter  rhythmicos  et  metricos  dissensio  nonnulla  est. 
quod  rhythmici  in  versu  longitudine  vocis  tempora 
metiuntur  et  huis  mensii7^ae  modiilum  faciunt  tempus 
brevissimum in quocunque syllaba  enuntiata  sit... Me- 
trici  autem  versuum  mensuram  syllabis  comprehen- 
duntet  huius modulum syllabam  brevem  arbitrantur, 
tempus  enim  brevissimum  intellegi,quod  enuntiatione 
brevissimae  syllabae  coliaerens  adaequaverit.  Itaque 
rhytmicl  temporibus  syllabas,  metrici  tempora  sylla- 

*  Leges,  670. 

-  De  accentibus,  p.  532  :  Eichenfeld-Endlicher,  Analccta  gram- 
nialica,  1837. 
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bis  finiunt,  neque  enim  refert  tempus  in  syllaha  esse, 
an  m  tempore  syllabam  dlcamus,  dummodo  discendi 
causa  concessum  est,  eam  moram,  qua  brevis  syllaba 
dicitur  unum  et  brevissimimi  tempus  vocare  ;  qua 
vero  longa  profertur,  duo  tempora  appellare  ipsa 
cogit  natura,  cum  loquimur.  »  Ce  passage  important 
confirme  l'étroite  concordance  entre  la  mesure  de  s}'!- 
labes  et  la  mesure  de  temps.  Mais  nous  pouvons  sur 
son  autorité  constater  une  division  qui  s'était  opérée 
dans  le  domaine  de  la  r3^thmique  ancienne.  Il  y  avait 
des  poètes,  qui  composaient  des  vers  rj^thmiques  mais 
sans  mélodies  ;  on  les  appelait  métriciens  ;  il  y  en  avait 
d'autres  qui  composaient  des  vers  rythmiques  pour  le 
chant,  accompagnés  souvent  d'une  pantomime;  c'étaient 
les  rythmiciens.  Un  métricien  n'était  qu'un  poète,  un 
rythmicien  était  à  la  fois  poète  et  musicien.  Le  prin- 
cipe rythmique  ne  subissait  aucun  changement  et, 
comme  nous  le  voyons,  dans  cette  nouvelle  période  de 
l'art  grec,  il  se  fondait  toujours  sur  la  longueur  et  la 
brièveté. 

Il  est  certain  qu'il  existe  entre  la  rythmique  des  grecs 
et  leur  métrique  une  différence  plus  grande  qu'elle  ne 
parait  d'après  ce  que  nous  venons  d'en  dire.  Je  saisirai 
l'occasion  qui  se  présente  ici  pour  y  constater  quelques 
diversités.  Toutefois  le  but  principal  de  ce  travail  étant 
d'éclaircir  l'origine  des  formes  rythmiques  dans  la  lit- 
térature du  moyen  âge  et  dans  la  littérature  moderne,  je 
ne  m'occuperai  qu'autant  que  l'exige  ce  sujet  de  la  ryth- 
mique antique. 

Nous  ne  pouvons  exposer  ici  toutes  les  conséquences 
delà  mesure  rythmique  abstraite  qui.  sous  une  identité 
apparente,  cachait  des  tendances  divergentes.  Mais, 
pour  les  bien  saisir,  il  nous  faudra  auparavant  éclaircir 
d'autres  questions  se  rapportant  à  notre  sujet.  En  atten- 
dant nous  nous  bornerons  à  l'époque  classique. 

La  base  commune  à  la  métrique  et  à  la  rythmique 
classiques  reste  toujours  le  pied.  On  pouvait  le  mesurer 
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par  les  syllabes  ou  parles  temps.  La  règle  primitive  exi- 
geait que  le  pied  iambique  fût  composé  d'une  syllabe 
brève  et  d'une  longue;  la  règle  d'Aristoxêne  y  deman- 
dait trois  temps.  Le  pied  dactylique  devait  contenir  d'a- 
près la  règle  originaire  une  syllabe  longue  et  deux  brè- 
ves; d'après  la  règle  abstraite  il  lui  fallait  quatre  temps. 

Le  pied  est  la  base,  la  première  unité  rythmique, 
aussi  bien  dans  les  vers  que  dans  la  musique.  Cependant 
après  un  pied  nous  ne  savons  pas  encore  d'une  manière 
certaine  à  quel  genre  r^^thmique  nous  avons  affaire,  et  ce 
n'est  que  la  répétition  du  même  pied  qui  nous  le  fait 
connaître.  La  seconde  unité  est  le  pied  double,  ou  plutôt 
le  colon,  dont  l'étendue  varie  selon  le  genre  r3'thmique. 
Certains  cola  sont  devenus  des  mètres,  comme  le  di- 
mètre  iambique  ou  trochaïque;  la  plupart  des  mètres 
pourtant  sont  composés  de  deux  cola,  et  d'après  Marins 
Victorinus  ils  n'en  peuvent  contenir  davantage.  '  Deux 
cola,  de  quelque  genre  qu'ils  soient,  réunis  dans  un  mè- 
tre, perdent  leur  existence  indépendante;  ils  cessent  de 
représenter  des  unités  rythmiques,  qui  se  transmettent 
sur  le  mètre  entier. 

Les  mètres  ditïèrent  selon  le  nombre  et  le  genre  de 
pieds  qu'ils  contiennent,  mais  une  fois  fixés,  détachés 
du  ruban  rythmique,  ils  sont  toujours  employés  dans 
cette  forme  établie.  Voilà  des  vers,  voilà  le  domaine 
métrique.  Tout  y  coïncide  avec  les  lois  rythmiques  et 
après  la  séparation  déjà  indiquée  entre  la  rythmique  et 
la  métrique,  c'est  là  qu'elles  furent  le  plus  strictement 
observées.  Les  règles  métriques  sont  en  vérité  les  règles 
rythmiques  originaires. 

Parmi  les  mètres  il  en  est  quelques-uns  qui  provien- 
nent de  l'époque  postérieure  à  la  séparation,  parce  que 
nous  y  trouvons  des  pieds  qui  appartiennent  plutôt  à  la 
rythmique,  soumise  déjà  à  la  loi  des  temps,  qu'à  la  r^'thmi- 
que  originaire.il  s'agit  des  pieds  choriambiques  et  ioni- 
ques, qui  remplacent  l)ien  deux  pieds  iambiques  ou 

'  L.  c. 


trochaïques,  puisqu'ils  contiennent  six  temps  brefs,  mais 
dans  lesquels  Tordre  des  thèses  et  des  arses  se  trouve  déjà 
interverti. 

Tous  les  mètres  enfin  furent  employés  généralement 
xxTÔ,  (7Tt/ov.  Ils  continuèrent  d"ètre  chantés  en  Grèce, 
ils  ne  les  furent  probablement  plus  à  Rome. 

Je  passe  à  la  rythmique.  Elle  a  pour  base  les  mêmes 
pieds  que  la  métrique,  mais  il  y  a  ici  une  grande  liberté  de 
substitution  des  pieds  pourvu  qu'ils  satisfassent  à  la 
loi  des  temps.  Les  pieds  se  combinent  en  cola,  qui  con- 
servent ici  une  certaine  indépendance  et  ne  se  soumet- 
tent qu'à  l'unité  supérieure  des  périodes.  Les  périodes 
à  leur  tour  entrent  en  qualité  de  membres  dans  les  stro- 
phes. Ni  le  nombre  des  pieds  dans  les  périodes,  ni  celui 
des  périodes  dans  la  strophe  n'étaient  fixes,  le  genre 
rj^thmique  même  pouvait  changer  dans  l'intérieur  de  la 
strophe.  C'était  au  poète  d'en  déterminer  la  forme  selon 
son  goût  artistique.  Quelques-unes  des  strophes,  il  est 
vrai,  comme  la  strophe  saphique,  furent  arrêtées,  fixées 
dans  leur  forme,  mais  cette  stabilité  les  transportait  de 
même  dans  le  domaine  de  la  métrique.  La  rj'thmique 
conservait  toujours  sa  liberté  de  composition. 

Nous  avons  déjà  observé  que  pour  saisir  le  genre  du 
rythme,  il  faut  que  le  pied  soit  répété;  le  mètre  doit 
l'être  aussi,  pour  qu'on  le  saisisse  dans  sa  qualité  de 
règle.  La  même  condition  gouverne  aussi  les  strophes 
et  c'était  probablement  la  raison  qui  fait  que,  nonobs- 
tant la  liberté  accordée  à  la  rythmique,  les  Grecs  lais- 
saient dans  leurs  compositions  une  antistrophe  répon- 
dre à  chaque  strophe.  Mais  comme  il  est  rare  que 
l'esprit  humain  dans  la  poursuite  d'un  principe  artisti- 
que ne  dépasse  pas  la  borne  du  beau,  des  poètes  grecs 
rythmiques  s'avisèrent  de  briser  cet  ordre  encore 
saisissable  el  doux  à  l'oreille,  pour  faire  répondre, 
comme  nous  l'a  dit  Aristide  Quint,  la  dernière  strophe 
à  la  première,  l'avant-dernière  à  la  deuxième  et  ainsi  de 
suite.  Il  nous  faut  compléter  le  témoignagne  de  cet  au- 
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teurpar  celui  de  Marius  Victorinus,  qui  dit  :  aPraèterea 
reperihir  nonunqvam  huins  niodi  coinpositio.  non 
ut  prima  compositio  secundae,  sicut  in  strophe  et  an- 
tistrophe respondeat,  sed  ut  prima  tertiae,  secunda 
qv.artae  si  miles  habeantur  ')),  De  cette  extravagance  sor- 
tirent .des  compositions  où  ne  figuraient  plus  de  stro- 
phes correspondantes.  Voilà  le  terrain  de  la  rythmique 
dans  le  sens  postérieur  et  non  pas  originaire  du  mot. 

Nous  examinerons  dans  la  suite  le  sort  de  la  rjih- 
mique  parvenue  à  ce  point  extrême  de  son  développe- 
ment ;  en  attendant,  notons  encore  quelques  remarques 
de  Marius  Victorinus,  dont  nous  aurons  besoin  plus 
tard  -  :  i<-Hoc  loco  non  snp)e)'sederim  dicere  esse  brevia 
cola,  qiiae  post  strophen  et  antistrophen  supercini 
moris  est,  qnaem  iani  non  epodoe  sed  ephijmnia  di- 
centur,  ut  est  î'/i  -rraïav,  haec  euim  tel  hymnis  vel  di- 
thyrambis  supercini  moris  est,  quae  si  quando  prae- 
po7iuntur,  prohymnia,  si  auteni  post  antistrophen 
collocentur,  methymnia  nuncupabimtitr.n  Le  grammai- 
rien latin  atteste  que  la  forme  d'éph^^mnion  avait  pour 
berceau  la  poésie  hiératique,  où  le  peuple,  qui  n'aurait 
su  chanter  l'hymne  ou  le  dithyrambe  même,  renforçait 
la  prière  ou  la  louange  prononcée  par  le  prêtre  d'une 
fervente  exclamation  poussée  en  chœur.  Cette  exclama- 
tion additionnelle  pouvait  être  placée  à  la  fin  de  chaque 
strophe,  ou  après  chaque  couple  de  strophes,  ou  même 
au  commencement  de  chacune  d'elles,  comme  dans  le 
psaume  de  Saint  Augustin.  11  existait  en  outre  une  autre 
forme  additionnelle,  bien  plus  développée,  qu'on  ne  pla- 
çait qu'à  la  fin  de  la  comiiosition  entière.  "  Cid  varietati, 
dit  le  môme  auteur,  soient  illiid  adiungere,  ut  posire- 
ma  epodos  cunctis  dissimilis  aliqnando  iungatur, 
quod  non  tantirm  tragici  sed  et  lyrici  auctores  in  epo- 
dis  saepe  fecerunt.  >» 

1  L.  c,  59. 

2  L.  c,  59. 
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Outre  leur  théorie  musicale,  les  Romains  acceptèrent 
des  Grecs  toute  la  théorie  rylhmico-métrique,  sur  la- 
quelle ils  fondèrent  toute  leur  A'ersification,  mais  ils 
exclurent  de  leur  littérature  les  compositions  lyriques 
dont  je  viens  de  parler.  Cette  observation  importante  a 
été  faite  par  M.  Benloew  dans  les  lignes  suivantes  '  : 
«  Horace  n'osa  pas  marcher  sur  les  traces  de  Pindare  et 
désespéra  d'imiter,  à  l'aide  du  rude  instrument  dont  il 
disposait,  ces  édifices  strophiques  si  vastes,  si  gran- 
dioses, si  merveilleux  de  complication  et  de  régularité». 
La  raison  que  M.  Benloew  donne  de  ce  fait  est  bonne 
sans  doute,  bien  qu'elle  ne  soit  pas  unique.  Avant  de 
l'exposer  ajoutons  que  la  même  tendance  vers  une  com- 
position stichique  ou  métrique  a  été  remarquée  par 
M.  Christ  dans  les  chœurs  de  Plaute  et  Térence. 

Citons  d'abord  les  opinions  des  écrivains  anciens  sur 
le  sujet  en  question.  Cicéron  en  parle  dans  les  termes 
suivants  :  «  Scd  in  versibvs  resest  aperiior,  quamqiiani 
etiam  a  modis  qt(ibî(sdam  cantv.  remoto,  soluta  esse 
videtur  oratio.  maximeque  id  in  opthno  quoque  eo- 
runi  poelcDiim  qui  lijricoi  a  Graecis  norninantur, 
qi(0S  ciim  cantu  spoliaveris.nuda  paene  remanet  ora- 
tio,qiiorwn  similia  sunt  etiam  apud  nostros,  quaenisi 
cutn  tibicen  accessit,  orationis  sunt  solutae  simillima, 
at  comicorum  senariï  propter  similitudinem  sermonis 
sic  saepe  sunt  abiecti,ut  non  nuniquam  vix  in  eis  nu- 
merus  et  versus  i^itellegi  possit  ».  A  en  j  uger  d'après  ces 
mots,  il  semble  que  les  Romains  aient  préféré  le  rythme 
métrique  exact  à  la  liberté  des  rythmes  méliques. 

Cicéron  n'a  pas  été  le  seul  à  juger  désavantageuse- 
ment  des  formes  de  la  haute  l^Tique,  dans  lesquelles  les 
poètes  grecs  ont  fini  par  trop  abandonner  le  prin- 
cipe rj-thmique  ordinaire.  Denys  d'IIalicarnasse  en 
parle  avec  plus  de  sévérité  encore  -  :  «  Melici  vero, 


'  Précis  d'une  théorie  des  rythmes,  I,  11. 
*  De  comp.  verb.,  éd.  Sghaeffer,  419. 


qui  strophas  sibimet  respondentes  faciunt,  cu7n  mem- 
hra  unius  cuiusque  iyiaequalia  sint  inter  se  ac  dissimi- 
lia.factis  itidem  dissimilibiis  inaequalihusqiie  divisio- 
nibus,  ob  utraque  haec  iustam  numerorum  perceptio- 
nem  non  sinentes  ut  animo  teneamus.  multcmi  odariis 
suis  cum  soluta  oratione  similitudinem  adscivere  ».  En 
continuant,  il  blâme  non  seulement  la  négligence  du 
texte,  mais  aussi  les  mélodies  trop  changeantes,  trop 
diversifiées  :  «  quin  et  dithyrambici  modos  immutarimt 
dorios  et  phrygios  et  lydios  eodem  cantico  adhibentes, 
alias  eliam  aliasqne  fecerunt  melodias,  modo  enhar- 
7nonicas,  modo  chromaticas,  modo  diatonicas  ;  nec 
non  m,ulta  usi  libertate,  sed  legibus  sohitos  potius 
rhythmos  efformarunt^  Philoxenum  dico,  atque  Ti- 
motheum  et  Telestem^  ». 

Il  s'est  donc  opéré  dans  le  monde  ancien  et  surtout 
chez  les  Romains  une  réaction  contre  la  trop  grande 
liberté  dans  les  rythmes  de  la  haute  poésie  lyrique,  qui 
détermina  Horace  à  s'en  tenir  à  la  régularité  métrique, 
et  décida  Sénèque  à  s'en  rapprocher  dans  les  chœurs  de 
ses  tragédies.  Il  les  compose  presque  /.aTà  ctî/ov,  car 
s'il  ose  quelquefois  varier  ses  chants,  ce  n'est  qu'en  en- 
tremêlant des  mètres  différents.  Les  vers  d'Horace  sont 
connus  de  tout  le  monde,  mais  voici  une  liste  des  mètres 
dont  se  sert  Sénèque  dans  les  chœurs  de  ses  tragédies-. 
Nous  y  relevons  : 

1.  Des  hexamètres  {Œdipe,  851,  éd.  Peiper  et  Rich- 
ter)  ; 

2.  Des  septénaires  (Médée,  749)  ; 

3.  Des  senaires  {Médée,  763)  ; 

4.  Des  asclépiades  [Hercule  fitr.,b'^8)  ; 

5.  Des  dimètres  iambiques  {Agamemnon,  796)  ; 

6.  Des  dimètres  iambiques  catalectiques  {MédéeM2); 

1  M.  H.  Lwoix  se  trompe  donc  en  disant  que  la  modulation 
n'existait  pas  dans  la  musique  ancienne  ;  voy.  Recueil  de  motels 
éd.  G.  Raynaud,  II,  237. 

-  Je  n'affirme  pas  que  cette  liste  soit  complète. 
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7.  Des  tétramètres  anapestiques  Lraelij'catalectiques 
{Hercule  fur.,  125")  ; 

8.  Des  hendécasyllabes  saphiqiies  {Hercule  fur., 
865). 

On  ne  saurait  trop  insister  sur  l'importance  historique 
de  ce  fait,  car  nous  rencontrons  des  rythmes  qui  furent 
changés  en  mètres  et  qui  sont  en  même  temps  des  mè- 
tres redevenus  rythmes.  C'étaient  des  rj^thmes,  puis- 
qu'ils avaient  été  employés  dans  les  chœurs  et  dans  les 
odes,  c'est-à-dire  dans  des  compositions  méliques  ;  c'é- 
taient des  mètres,  puisqu'ils  sont  soumis  à  la  sévérité 
métrique  et  employés /.aTk  azi/o^.  Les  deux  domaines 
sont  près  de  se  confondre  et  nous  devons  nous  attendre 
à  les  voir  échanger  et  entremêler  leurs  qualités  respec- 
tives. 


V 


La  rhétorique  latine  contient  quelques  notions  et  quelques 
éléments  particuliers  qui  se  retrouvent  dans  la  poésie 
latine  et  surtout  dans  la  poésie  du  moyen  âge. 


Les  éclaircissements  que  les  théories  de  la  rhétorique 
pourraient  fournir  à  l'histoire  de  la  poésie  sont  interdits 
à  quiconque  cherche  l'origine  des  arts  musicaux  dans 
une  poésie  et  dans  une  musique  spontanées  et  populai- 
res. Mais  pour  celui  cependant,  qui,  comme  nous,  les  a 
placés  dés  l'ahord  sur  le  terrain  artistique,  cette  direc- 
tion des  recherches  est  non  seulement  permise  mais 
encore  commandée.  Tout  art  peut,  cela  est  vrai,  subir 
l'influence  d'un  autre  art  qui  lui  est  voisin.  Nous  allons 
examiner  si,  véritablement,  les  théories  de  la  rhétorique 
nous  permettent  d  élucider  quelques  points  obscurs  de 
notre  sujet. 

Dans  les  harangues  primitives  l'orateur  éprouvait  déjà 
trop  de  difficultés  à  énoncer  ses  pensées  dans  un  certain 
ordre  logique  et  persuasif,  pour  qu'il  songeàtàlesembellir 
par  des  figures  de  rhétorique  recherchées  et  surtout  par 
les  cadences  rythmiques  des  paroles.  Mais  la  matière 
rythmique,  c'est-à-dire  les  syllabes  longues  et  brèves  se 
rencontrent  aussi  bien  dans  la  prose,  dans  la  langue 
usuelle,  que  dans  la  poésie  et, après  rétablissement  d'une 
théorie  rythmique  pour  la  poésie,  il  était  à  prévoir  qu'un 
esprit  avide  de  progrès  et  de  nouveauté  appliquerait  de 
quelque  façon  cette  théorie  à  la  rhétorique,  qui  avait  été 
instituée  dans  l'intervalle.  Des  poètes  l3Tiques  qui 
étaient  en  même  temps  rhéteurs  s'emparèrent  de  cette 
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nouvelle  branche  de  l'art  et  introduisirent  dans  la  rhé- 
torique des  éléments  de  la  r3^thmique  poétique.  Cicéron, 
qui  semhle  avoir  une  connaissance  approfondie  de  l'his- 
toire de  son  art,  nous  dit  que  les  cola  du  dithyrambe, 
ser^aient  d'ornements  à  touslesdiscours.i  ^dnde  ille  li- 
centior  et  diviiior  finxit  dithyrambus,  cuius  membra 
et  pedes  ut  ait  idem  (Theophrastusj  simt  in  omni  locu- 
2:)leti  oratione  diffvsa.  »  Isocrate,  avait  donné  le  premier 
exemple  de  cette  nouvelle  application,  il  fut  suivi  par 
Naucrate,  i<Namque  haec  duo  musici,  dit  Cicéron,-  qui 
erant  quondam  eidem  poetae,  machinati  siint  ad  vo- 
Ivntatem  versuin  atque  cantum,  ut  et  verborum  nu- 
méro et  vocum  modo,  delcctatione  vincerent  aurium 
satietatem.  Haecigitiir  duo.vocis  dico  moderationem 
et  verborum.  conclusionem,  quoad  orationis  severitas 
pati  posset,  a  poetica  ad  eloquentiam  traducenda 
diixbrunt  ».  Le  célèbre  écrivain  parle  ici  de  deux  inno- 
vations introduites  dans  la  rhétorique  :  d'abord  quelque 
rj'thme  :  verborum  numerus.  conclusio.  versus,  en 
outre  quelque  chant:  vocum, modus,  cantus,moderatio. 
Examinons  ces  deux  nouveaux  éléments  en  commençant 
par  le  second. 

Les  discours  des  orateurs  de  l'antiquité  accusent-ils 
des  traces  de  chant  ?  Les  accents  formaient  sans  doute 
une  certaine  mélodie,  même  dans  les  discours  familiers, 
où  elle  était  pourtant  moins  marquée.  Elle  fut  rehaussée 
dans  les  discours  publics  lors  de  l'introduction  de  caden- 
ces rythmiques,  et  cette  étroite  liaison  entre  le  rythme  et 
le  chant  est  une  nouvelle  preuve  en  faveur  de  l'induction 
que  nous  avons  exposée  plus  haut. 

Pour  mettre  mieux  en  évidence,  l'importance  dont 
jouissait  l'élément  mélodieux  dans  les  langues  et  spé- 
cialement dans  les  discours  oratoires  antiques,  je  citerai 
un  passage  de  Quintilien  :  ^  «  nam  Cicero  illos  ex  Lycia 

1  De  oratore,  III,  48. 

2  L.  c.  III,  44. 

^  Institut,,  XL  c.  3. 
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et  Caria  rhetores  pêne  cantare  in  epilogis  dixit.  Nos 
etiani  cantandi  severiorem  paulo  modum  excessi- 
mus...  Quid  ergo  ?  non  et  Cicero  dicit  esse  aliquem  in 
oratione  cantum  obscuriorem  ?  »  Puis  il  continue,  en 
combattant  l'excès  du  chant  dans  les  discours:  «Qz^oc?  si 
omnino  recipieudum  est,  nihil  caiisae  est,  cur  non 
illam  vocis  modulationem  fldibus  ac  tibiis,  imo  meher- 
ciile;qiiodesthuicdefonnitatiproprius,cymbalisadiu- 
vemus....  Ostendara  non  multo  postubi  et  quatenus  re- 
cipiendiis  sit  in  oratione  hic  flexus.et  cantus  quidem, 
sed  quod  pleriqne  intelligere  nolunt,  obscuHor  » .  Tout 
en  s'opposant  à  Tabus  du  chant  dans  les  discours  ora- 
toires, il  reconnaît  qu'il  y  entre  pour  une  grande  partie. 
Il  nous  faut  recourir  de  nouveau  à  Cicéron  pour  ap- 
prendre de  quelle  façon  se  manifestait  le  rythme  dans 
la  rhétorique,  question  dont  nous  allons  nous  occuper. 
Voici  ce  qu'il  en  dit  :  «  neque  vos  paeon  aut  hérons  ille 
conturbet4psioccurrent  orationi,  ipsi,  inquam,se  offe- 
rent  et  respondebuntnon  vocati.  Senarios  vero  et  hip- 
p)onacieos  effugere  vix  possumus,  magnam  enimpar- 
tem  ex  iambis  nostra  constat  oratio.  On  pourrait  crain- 
dre, à  en  juger  d'après  ces  paroles,  que  le  discours  ne 
fut  changé  en  vers.  Mais  il  n'en  est  pas  ainsi  :  «  iji  quod 
illud  estvel  maximum,  ajoute  Cicéron,  qtiod  versus  in 
oratione  si  efficitur  coniunctione  verborum,  vitium 
est,  tamen  etiani  coniunctionem  sicuti  versum  nume- 
ROSE  ÇA.DERE  et  quadrave  et  perfici  volumus.  *  Outre  la 
rectification  que  nous  attendions,  nous  trouvons  dans  le 
passage  précédent  les  mots  munerose  c«f/6?r<?^expression 
très  remarquable,  que  plus  d'un  philologue  a  cherché  à 
expliquer  sansj^ réussir. Oncroitgénéralementqu'elle  se 
rapporte  k  un  rythme  fondé  sur  l'accent,  mais  il  n'en  est 
pas  ainsi.  Cicéron  l'oppose  au  versus,  d'autres  gram- 
mairiens à  numerum  servare,  ce  qui  forme  la  même 
antithèse.  Nous  venons  d'apprendre  en  outre,  que  le  nii- 

1  L.  c,  49. 
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merose  cadere  se  séparait  du  versus,  du  numerum  ser- 
vare  par  quelque  relâchement  de  la  forme,  par  l'inter- 
version de  l'ordre  des  pieds  :  «  relaxât  immiitatione  or- 
dinis  »,  mais  cette  question  n'est  pas  encore  suffisamment 
élucidée,  et  voici  un  autre  passage  de  Cicéron  qui  nous 
sera  très  utile  à  cet  égard  :  «  Oratio  niunerosa  liabetur, 
atque  in dicendo  nianerosumputatiu^non quodtotum 
constat  e  nurneris,  sed  quod  ad  numéros  proxime  ac- 
cedit^.  Ce  sont  les  premiers  et  les  derniers  pieds  qu'il  faut 
construire  d'après  les  règles  :  «  et  si  primi  et  postremi 
pedes  siini  hac  ratione  servati,  medii  possunt  latere.  » 
La  fin  des  propositions  l'emporte  encore  sur  le  commen- 
cement: «-clausulasautem  diligentius  etiarii  servandas 
essearbitror,  quamsuperiora.  quodineis  maxime  per- 
fectio  atque  absolutio  indicatur.  »  Je  m'arrête  ne  vou- 
lant pas  surcharger  ce  chapitre  de  passages  analogues 
de  Den^'s  d'Halicarnasse,-  de  Quintilien,  etc.;'  les  paroles 
de  Cicéron,  que  nous  venons  de  citer,  suffisent  complè- 
tement, comme  nous  le  verrons  dans  la  suite. 

Ce  ne  sont  pas  là  les  seuls  éléments  communs  à  la 
poésie  et  à  la  rhétorique.  En  étudiant  les  traités  antiques 
sur  la  rhétorique,  noas  sommes  étonnés  d'}"  voir  tant 
de  fuis  expliquée  la  notion  de  la  rime,  comme  si  c'étaient 
des  manuels  de  la  poétique  moderne.  N'existe-t-il  donc 
aucun  lien  entre  la  rime  moderne  et  la  rime  antique? 
Au  commencement  de  ce  siècle,  les  historiens  de  la  lit- 
térature cherchaient  l'origine  de  cet  ornement  de  la 
poésie  moderne  dans  la  poésie  arabe,  d'où  il  se  serait  in- 
troduit dans  la  poésie  européenne  du  mo3'en  âge  par  Fin. 
termédiaire  de  l'Espagne.  Cette  supposition  est  tout  à 
fait  inadmissible,  car  la  rime  allemande  et  la  rime  fran- 
çaise ont  fait  leur  apparition  avant  la  rime  espagnole,  et 
l'Europe  en  avait  eu  connaissance  non  seulement  avant 
l'énergique  entrée  des  Arabes  dans  notre  histoire,  mais 

1  Orator,  58. 

-  Compositio  verb,  XXV. 

5  Inst.  I,  10;  IX,  4. 
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avant  toute  trace  de  poésie  arabe  en  général.  M.Fuchs* 
et  M.  W.  Grimm-  ont  été  les  premiers  à  recueillir  de 
nombreux  exemples  de  la  rime  dans  la  poésie  antique. 
Mais  comme  elle  apparaît  aussi  dès  le  début  de  la 
poésie  allemande,  dans  Otfried,  et  qu'on  ne  voulait  pas 
reconnaître  son  origine  latine,  on  eut  recours  à  la  poé- 
sie populaire,  croyant  que  c'était  là  qu'elle  avait  pris 
naissance  spontanément.  On  n'a  pas  voulu  constater  que 
dans  les  vers  composés  par  des  gens  du  peuple,  même 
encore  de  nos  jours,  la  rime  fait  complètement  défaut,  ou 
est  très  imparfaite,  parce  que  de  tout  temps  elle  a  été 
assez  difficile  à  trouver. 

Il  eût  été  plus  simple  de  faire  dériver  la  rime  euro- 
péenne de  la  source  où  elle  se  manifeste  le  plus  tôt  et  le 
plus  fortement,  c'est-à-dire  de  la  littérature  latine,  et  les 
travaux  de  M.  Fuchs  et  de  M.  Grimm  auraient  dû  né- 
cessairement conduire  à  cette  source.  Mais  voici  M.  W. 
Meyer  de  Gœttingue  qui  ne  voit  là  qu'une  pure  illu- 
sion, en  déclarant  :  «  der  Reim,  loelcJierbel  Commo- 
dian  luid  Augustin  auftritt  ist  ohne  Beispiel  iii  der 
quantitirenden  Poésie^  »  .W  est  vrai  que  la  rime  n'est  pas 
employée,  dans  la  poésie  métrique,  à  la  manière  de  Com- 
modien  et  de  saint  Augustin,  toutefois,  elle  s'y  trouve 
et  dans  une  forme  bien  plus  parfaite.  Voici  celle  qu'elle 
revêt  dans  Plante: 

Non  intornosso  posset  quae  maman  dab«< 
Neque  adeo  mater  ipsa  quae  illos  peperera^ 
Ut  quidem  ille  dixit  mihi,  qui  pueros  viderai 
Ego  illos  non  vidi,  ne  qiiis  vostrum  censeai. 

Une  autre  manière  de  rimer  se  trouve  dans  Pro- 
perce ^  .• 

'  Die  romanischen  Sprachen,  1849.  p.  â-'iS,  seqq. 
-  Zur  Geschichte  des   Reims.  Abhg.  d.   k.  Ak.  zu  Berlin.  1851, 
p.  521,  027,  seq. 
8  Abhg.  d.  k.  bayr.  Ak.  tome  Ll\,  p.  371. 
*  Menaechmi.  20-24. 
'-  III,  32,  85. 
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ilaec  quoque  profecto  ludebal  lasone  Varro 

Varro  Leucadiae  maxiiiia  Hamma  su«e 
Haec  quoque  lascivi  cantarunt  scripta  Catullt 

Lesbia  quis  ipsa  notior  est  Helen« 
Haec  etiam  doctt  confessa  est  pagina  Galvz" 

Cum  caneret  nïiserac  funera  Quiatilirtp. 

Il  est  évident  que  Properce  cherche  à  embellir  son 
éloquente  période  par  l'assonance,  semblable  à  celle  de 
Commodien  et  de  saint  Augustin,  et  qu'il  en  poussei'ap- 
plication  jusqu'à  la  dernière  limite  permise  dans  l'art 
antique. 

Malgré  les  nombreux  exemples,  dans  la  poésie  anti- 
que, de  vers  métriques  rimes  d'une  façon  similaire,  bon 
nombre  de  savants  s'obstinent  à  déclarer  que  la  rime  n'y 
est  qu'accidentelle.  Pour  les  convaincre,  il  suffira  de  dé- 
montrer que  fart  antique  possédait  une  conscience 
claire  et  nette  de  cet  embellissement,  et  les  témoignages 
sont  si  nombreux  qu'on  n'a  que  l'embarras  du  choix. 
Déjà  Corniflcius,  le  plus  ancien  des  rhéteurs  latins,  dis- 
tingue deux  genres  de  rime'  :  «  exornatio  shniliter  ca- 
dens,  et  exornatio  si  militer  desinens.  Similiter  desi- 
nens  est,  quom  tametsi  casiis  non  insunt  in  verbis,  ta- 
men  similesexitus  sunt,  hoc  pacto  :  ticrpÏTER  auBES  fa- 
CERE,  nequiiEV.  stuBW^  dicEW^:  vim'S>  m?;/DiosE,  delhi- 
cptis  s/«DiosE,  loqxeris  odiose  ;  item  audaciTER  ter- 
ritks,  hiimiliTER  p  lac  AS. 

Similiter  cadens  exornatio  appelat'm\  quom  in  ea- 
dem  construcfione  verborum  duoaut  plura  sunt  verba, 
qvae  similiter  isdem  casibus  ecferuntur,  hoc  modo: 
homiuEM  faudEM  egentEM  virtutis  abundantEM  felici- 
tati?>  ?  etc.  Ces  deux  genres  de  rime  ont  un  très  grand 
rapport  de  forme  et  il  était  aisé  de  les  confondre:  v-haec 
duo  gênera  inter  se  vehementer  conveniunt,  et  ea  re 
quihis  bene  utuntur  plerumque  simul ea  conlocant in 
isdem partibus  orationis. 

Dans  les  exemples  donnés  par  Corniflcius,  nous  trou- 

*  Rhetorica  ad  Herennium  éd.  Kayser,  IV,  22. 
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vons  non  seulement  des  rimes,  mais  déjà  des  rimes  ac- 
cumulées, comme  dans  quelques  compositions  du  moyen 
âge.  Mais  lui-même  blâme  la  trop  fréquente  application 
de  ce l  ornement,  en  disan  t  :  «  haec  pi^oxuma  gênera  exor- 
nationum  per  raro  sumenda  sunt  quom  in  veritate 
dicimus,  2wopterea  quod  non  haec  videntur  repeiHri 
posse  sineelahoratione  etsumptione  operae,  eius  modi 
studia  ad  delectationem  quam  ad  veritateni  videntur 
adcommodatiora  ».  L'usage  de  la  rime  était  donc  plus 
libre,  selon  lui,  dans  les  genres  qui  servaient  au  plaisir, 
ad  delectationem,  par  exemple  dans  la  poésie,  que  dans 
la  prose  oratoire  qui  était  plus  sévère.  Ceci  prouve  que 
la  rime  dans  les  vers  attribués  à  Ennius  :  «  haec  omnia 
vidi  in/ïanimARi...  evitkRi...  turpARi  »  ;  ou  dans  les 
hexamètres  de  Cicéron  : 

Cédant  arma  iogae.  Concédant  laurea  Vwguae 
0  fortunatfflJH  na.lam  me  consule  Romaw. 

ou  encore  dans  les  sénaires  de  Varron  ;  «  neque  ortho- 
phallica  attulit  psalterik. . .  dicterik. . .  exo7\hk,  que 
dans  tous  ces  cas  et  dans  d'autres  encore,  la  rime  n'était 
pas  accidentelle  mais  placée  à  dessein. 

Il  faut  nous  rappeler  maintenant  la  règle  observée 
quelquefois  dans  la  rhétorique,  qui  donne  aux  membres 
des  propositions  la  même  longueur,  et  jusqu'au  même 
nombre  des  syllabes  :«  iTîàv  Icv.c,  ïy^t]  tx  /.û>.a  tôcç  crvlXapaç, 
dit  Démétrius  ' .  On  les  appelait  alors  isokola,\\\dÀ^  quand, 
outre  leur  égalité  approximative,  elles  étaient  ornées  de 
la  rime,  alors  on  les  nommait  ptarisa  ou  compares  : 
«  compar  appellatur,  quod  habet  in  se  meynbra  oratio- 
nis  quae  constant  ex  pari  fere  numéro  syllabarum 
hoc  modo: 

In  praelio  mortem  parons  oppeteftai 

Domi  filius  nuptias  compara6a< 

Ha'c  omnia  graves  casus  administra6an<  -. 

1  De  elocutione,  §  25. 

-  CoR.Niricius,  1.  c.  ,     ' 
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Un  autre  rhéteur,  Aquila  Roinanus,  nous  en  donne 
l'exemple  suivant  :  ' 

IVeque  gratia  et  divitiis  locupletum  corrup^Ms 

Neque  minis  et  denuntiatione  potentium  perteri/?<s 

Neque  difflcultatibus  et  magnitudine  rei  a  proposito  deïectus. 

Les  cola  oratoires  se  rapprochent  ainsi  de  vers  rimes. 
Mais  il  y  a  plus  :  les  mots  similiter  desmentes  et  caden- 
tes  avaient  en  même  temps  la  même  quantité  dans  les 
syllabes  finales  et  c'est  ce  qui,  joint  à  l'égalité  approxi- 
mative des  cola,  constituait  le  rythme  oratoire  selon  ce 
que  dit  Cicéron  lui-même  :  Formae  vero  qiiaedcmi 
sîint  orationis,  in  quihus  ea  concinnitas  est  ut  sequa- 
tiir  nimierifs  necessario.  nam  cuni  aut par  pari  refer- 
tur,  aid  contrarium  contrario  opponitur-,  aut  quae 
similiter  cadunt  verba  verbis  comparantur,  quicquid 
ita  conchiditur,  plerurnque  fit  ut  numerose  cadat  ».  Il 
y  avait  donc  dans  la  rhétorique  latine  des  cadences  ryth- 
miques, qui  étaient  obligatoires  à  la  fin  de  certaines  pro- 
positions. Ces  propositions  étaient  assez  souvent  d'une 
égale  longueur  entre  elles  et,  souvent  aussi,  ornées  de 
la  figure  de  rhétorique  du  similiter  desinens  et  du  simi- 
liter cadens,  qui,  consistant  en  des  formes  de  flexions 
égales,  étaientà  leur  tour  presque  toujours  d'égale  quan- 
tité, et  formaient  un  pied  rythmique  final  régulier.  La 
cadence  finale  des  propositions  en  question  était  donc  à 
la  fois  rythmique  et  rimée^  et  cette  coïncidence  éclaire 
la  transformation  du  mot  ï-hijihmus  et  de  son  sens  dans 
celui  du  rims  (prov.)  avec  la  signification  de  la  rime. 

Cette  excursion  dans  le  domaine  de  la  rhétorique  ne 
nous  eût-elle  valu  que  cet  éclaircissement,  elle  ne  serait 
pas  restée  sans  fruit  ;  mais  nous  y  avons  trouvé  en  même 
temps  la  preuve  que  la  rime  du  moyen  âge  ne  peut 
avoir  d'autre  source  que  la  rhétorique  latine.  Qu'il  nous 
soit  permis  d"}^  insister  fortement,  parce  que  cette  dé- 

'  Uhetores  lalini  minores  éd.  Halm,  p.  30. 

-  Cicéron  parle  de  l'anlithesis,  à  laquelle  on  donnait  volonliers 
une  égalité  de  longueur. 

r.YTlI.MES  7 
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moiistration  constitue  une  preuve  incontestable  contre 
toute  spontanéité,  et  une  autre  non  moins  forte  en  fa- 
veur de  nos  opinions. 

En  établissant  que  l'allitération  dans  la  poésie  du 
moyen  âge  nous  semble  avoir  la  même  origine,  nous 
nous  trouverons  sans  doute  en  présence  d'une  plus  vive 
opposition,  mais  nous  espérons  l'atténuer  par  des  témoi- 
gnages importants. 

Il  serait  superflu  de  vouloir  prouver  par  de  nombreux 
exemples  que  l'allitération  avait  été  fréquemment  em- 
ployée par  les  poètes  latins  depuis  Ennius,,  puisque  les 
travaux  de  Nacke,  Fuchs,  Theobald,  Lorch,  Buchholtz, 
Huemer  et  surtout  ceux  plus  récents  de  iNBI.  Landgraf 
et  AVoelfflin  '  l'ont  non  seulement  constaté,  mais,  de  plus, 
ont  relevé  l'immense  étendue  de  l'application  de  cet  or- 
nement dans  la  poésie  aussi  bien  que  dans  la  prose  la- 
tine. Surgit  alors  une  question  nouvelle,  celle  de  savoir 
si  la  langue  populaire  latine,  qui  se  transforma  plus  tard 
en  langues  romanes,  contenait,  elle  aussi,  de  pareilles 
allitérations.  La  réponse  fournie  par  les  recherches  de 
Mme  Caroline  Michaelis-  et  de  M.  Leiffoldt  ^  a  été  affir- 
mative. 

Ici  encore  la  rhétorique  latine  nous  fera  connaître  la 
manière  dont  les  Romains  envisageaient  cet  agrément 
de  leur  style.  Aquila  Romanus  '  l'appelle  -apovoy.aTîot 
et  l'interprète  par  levis  inimutatio:  «  Haec  figura^ 
dit-il,  ita  ornât  orationem,  ut  in  nomine  aut  in  verbo 
interdiim  syllaba,  nonnunquam  litera  imniutata  di- 
versa  significet,  ut  si  velis  sic  enuntiare  :  pr.ïtgr  iste 
vel  potins  pn.ïDo  sociorurn.  Et  frequens  illud  apitd  ve- 
teres  eius  modi  est:  cni  quod  libet,  hoc  licet.  » 

Julius  Rufianus  "  donne  à  cette  figure  un  sens  un  peu 

'  La  littérature  concernant  ce  sujet  se  trouve  spécifiée  dans  le 
travail  de  M.  Wolfflin  ;  voy.  Sitzungsberichte  der  philos,  philolo- 
gischen  Classe  d.  k.  Ak.  zu  Miinchen,  1881. 

"  Studien  zur  romanischen  \\'ortschopfung,  187G. 

3  Etymologische  Figuren  iin  Romanischen,  1883. 

''  Rhetores  latini  éd.  I1\l,m,  p.  30. 

^  L   c,  51. 
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différent,  en  disant  :  «  latine  dicitur  adnominatio  vel 
adfictio,  et  est  7:y.Qovo[j.y,r:iy.  seciuidura  praedictiim  ver- 
bum  positio  alterius,  ipso poscente sensu ,  ut  apud'Te- 
rentium:  nam  inceptio  est  amentium  haud  amamtium, 
et  :  Tihi  erunt  parata  verba  huichomini  verbera.  «Le 
premier  exemple  contient  une  véritable  adnominatio, 
mais  le  second  n'en  a  plus  que  l'apparence.  Le  sens  de 
cette  figure  de  rhétorique  échappait  à  notre  auteur. 

Un  autre  rhétoricien  interprète  -apovojxaciîa  parrf^uo- 
minatio,  quae  simulitudinem  verbi  conflectit ad  audi- 
toris  affectwn.  Impressionner  l'auditeur,  tel  est  le  vrai 
but  de  cette  forme  d  elocution. 

Il  paraît  que  du  temps  de  Martianus  Capella  l'usage 
de  cet  ornement  était  déjà  très  répandu,  car  en  en  décri- 
vant plusieurs  formes  il  blâme  l'abus  auquel  il  donne 
lieu.^  «  Jam  compositionispraeceptapercurrayn,  cuius 
vitium  maximum  est,  hiulcas  et  asperas]frenos  etiam, 
iotacismos,  mytacismos,  labdacismos,  homoeopro- 
phora  non  vitare,  vel  cuiuslibet  litterae  assiduitatem 
in  odium  repetitam,  ut:  sale  sata  sonabant,  et  :  casus 
Cassandra  canebat. 

Mytacism^us  est,  cum  verborum  coniunctio  m  litterae 
assiduitate  colliditur,  ut  si  dicas  :  mammam  ipsam 
amo  quasi  meam  animam.  Labdacismus,  ubi  l  pliiri- 
mum  dissonat  ut  si  dicas  :  sol  et  luna  luce  lucent  alba 
leni  lactea;  lotacismus  ut  si  dicas:  Junio  Juno  Jovis 
iure  irascitur.  Poly sigma,  uM  s  litera  crebrius  gemi- 
natur  :  Sosia  in  solario  soleas sarciebat  suas.  Homoeo- 
jjrophoron  est, cum  dicitur:  o  Titetute  Tatitibi  tanta 
tyranne  tulisti.  »  Ce  qui  avait  été  adno miiiatio  ddiiis  Jn- 
lius  Romanus  est  devenu  ici  une  adliteratio  qui  enva- 
hissait non  seulement  les  initiales  des  mots,  mais  encore 
leur  intérieur.  Bien  qu'on  aimât  mieux  répéter  les  sons 
duratifs,  comme  m,  /,  r,  s,  on  n'excluait,  à  ce  qui  sem- 
ble, aucune  lettre  de  cette  application. 

1  L.  c.  474. 
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Le  blâme  de  Martiatius  Capelia,  qui  portait  surtout 
sur  cette  allitération  intérieure,  paraît  n'être  pas  resté 
sans  influence,  car  Bècle  ne  connaît  plus  cette  abusive 
répétition  du  même  son  dans  l'intérieur  des  mots.  Voici 
ce  qu'il  enseigne:  «  Paronomasia,  ici  est denominatio, 
qaotiens  dictio  paene  similis ponitur  in  significatione 
diversa,  mutata  videlicet  littera  vel  syllaba.  »  Cette  rè- 
gle ne  donne  pas  toujours  l'allitération,  par  exemple  : 
spes  —  res ;  mais  elle  la  donne  très  souvent:  praetor  — 
praedo.  Bède  continue  :  ^^  parhomeon  est,  cumahisdem 
litteris  diversa  verba  ponuniur.  »  C'est  la  vraie  règle 
de  l'allitération.  L'écrivain  anglo-saxon  préfère  puiser 
ses  exemples  dans  la  Bible,  ce  qui  a  contribué  sans  doute 
à  les  faire  accepter  par  les  poètes  chrétiens  de  toutes  les 
nations. 

D'après  les  témoignages  que  nous  venons  de  citer,  on 
peut  distinguer  plusieurs  formes  différentes  qui  condui- 
saient à  l'allitération,  et  qui  toutes  se  rencontrent  déjà 
dans  les  premiers  écrivains  latins,  dans  Ennius,  Livius 
Andronicus,  etc.  Les  unes  appuient  le  sens  des  mots,  les 
autres  les  sons,  en  quoi  elles  ressemblent  à  la  rime,  qui 
appuie  aussi  les  sons.  Mais  la  rime  relève  les  vo3'elles 
qui  sont  faciles  à  prononcer  et  agréables  à  entendre,  tan- 
dis que  l'allitération  relève  les  consonnes,  dont  la  qua- 
lité est  entièrement  opposée  à  celle  des  vo^^elles.  La- 
quelle de  ces  deux  formes  adnominatio,  ou  bien  adliie- 
v6t^io  est  donc  la  plus  ancienne?  Nous  votons  pour  la 
première,  parce  qu'il  est  très  facile  de  trouver  une  expli- 
cation satisfaisante  de  son  origine,  tandis  que  l'autre 
n'est  plus,  à  notre  sens,  qu'un  enfantillage.  L'adnonii- 
natio  était  dans  son  origine  plutôt  une  adradicatio  ;  elle 
consistait  dans  la  répétition  du  même  radical  dans  des 
formes  diverses.  Par  cette  répétition  on  voulait  ren- 
forcer la  notion  principale,  on  voulait  impressionner 
l'auditeur:  Tortore  tortus.  venena  venenoruni,  occi- 
dione  occidi,  fidiis  fldelis,  liber  liberalis,  etc.  La  pro- 
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habilité  de  cette  explication  est  augmentée  par  lappari- 
tion  de  la  même  figure  dans  le  Rig-Veda:  ' 

t?as«yavo  uasMpate  ms«/nàm.... 
tiamanvato  addwànah  sudaman. ... 

Ajoutons  encore  quelques  exemples  slaves  :  «ostavljat 
menja  ^rorjusu  goregorkiijn  :  na  viekl-io  menja  da 
viekoviecnyi.  »- 

Le  souvenir  de  cette  figure  expressive  s'est  conservé 
chez  lesRomains  dans  Vadnominatio.  Ilscréèrentbientôt 
àcôté  d'elle  une  autre  figure  où  ils  accouplaientdeux  mots 
à  la  signification  complémentaire  et  au  son  semblable, 
mais  qui  ne  dérivaient  plus  du  même  radical  :  vinctus 

—  verberatus  ;.  viduitatem  —  vastitudiiiemque;  fruges 

—  frmnenta;  vineta —  virgultaque;  pastores  —  pe- 
cuaqiie. On  voitque  cette  figure,  d'une  force  encore  très 
considérable,  remplaçait  dans  certains  cas  la  figure  ori- 
ginaire, qui  n'était  pas  applicable  partout,  toutefois  elle 
ne  laissait  pas  de  conduire  vers  la  simple  allitération,  au 
parhomoeon;,  forme  déjà  très  alambiquée  qui  ne  conte- 
nait plus  qu'une  ombre  de  la  forme  primitive  et  perdait 
toute  sa  signification  originaire. 

Notre  explication  vient  de  recevoir,  d'un  autre  côté 
t,  encore,  un  nouvel  appui.  Les  travaux  de  MM.  Landgraf 
et  Wolfflin^  ont  prouvé  que  c'était  la  forme  originaire 
de  cet  ornement  oratoire  qui  s'était  le  plus  répandue  et 
maintenue  dans  la  langue  latine.  On  la  remarque  aussi 
fréquemment  dans  les  littératures  romanes  du  mo^^en 
âge:  le  moulin  moulait;  U  venz  venta-,  vantent  tuit 
li  vent  ;  le  tuen  régné  règne;  beau  ma^Hniers  qui  ma- 
rines; la  tor  qtii  vers  le  ciel  torelle;  li  chevaliei's  qui 
chevaucha;  or  morrons  la  mort;  il  parole  une  pa- 
role; ont  une  parole  por parlée;  oï  un  cri  crier.  Ces 

»  Lldwig  :  Rig-Veda,  III,  95-99. 

*  Barsow  :  Placi  pohoronnyje  i  nadmogilnjje,  Moskva,  187i. 
'  Ueber  die  alliterirendem  Verhindungen  der  laleinischcn  Spra- 
che,  1887.  Sitzungsb.  d.  k.  Akad.  zu  Miinchen. 
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quelques  exemples  sont  puisés  dans  l'étude  de  M.  Leiff- 
holdt'. 

On  peut  admettre  sans  hésitation  qu'une  tendance  vers 
cette  figure  était  déjà  née  au  sein  de  la  langue  arj-enne 
commune,  puisque  les  Hindous  et  les  Slaves  en  ont  con- 
servé un  certain  usage,  développé  surtout  chez  les  Ro- 
mains. Mais  il  serait  téméraire  d'admettre  que  partout  où 
noustrouvons  l'allitérationau  lieu  de  l'adradication,  cette 
conversion  soit  un  fait  autochtone  et  populaire.  Le  chan- 
gement en  question  n'a  pu  être  opéré  que  par  une  école 
de  lettrés,  qui  ne  se  tenaient  plus  qu'à  une  forme  vide 
de  sens.  L'allitération  comparée  à  l'adradication  n'est 
plus  une  figure  psychologique  affectant  l'âme  de  l'audi- 
teur, mais  une  figure  purement  écrite,  saisissable  plutôt 
par  la  vue  que  par  l'entendement  ou  même  par  l'ouïe. 

Or,  nous  voyons  que  dans  la  versification  germani- 
que l'allitération  a  la  valeur  d'un  principe.  Y  est-elle  ou 
non  autochtone  ?  Question  importante  et  difficile  à  ré- 
soudre. Pour  y  arriver,  il  faut  avoir  présent  à  la  mémoire 
l'état  d'esprit  des  peuples  germaniques  à  l'époque  de 
leurs  premiers  essais  littéraires,  époque  en  même  temps 
de  leur  conversion  au  christianisme.  La  langue,  la  poé- 
sie, la  musique,  tous  les  arts,  toute  la  culture  latine  s'im- 
posaient fortement  à  eux  ;  ils  étaient  avides  de  se  l'appro- 
prier ;  ils  se  seraient  bien  gardés  de  puiser  les  éléments 
de  leurs  arts  naissants  dans  l'esprit  du  peuple,  qu'ils 
savaient  inculte  et  barbare:  leur  souci  dominant  était 
de  se  parer  de  la  science,  qui  était  latine. 
'  Beaucoup  d'autres  faits,  que  je  ne  pourrais  tous  expo- 
ser ici,  corroborent  l'hj'pothèse  que  l'allitération  des 
frermains  leur  est  venue  du  dehors.  Les  Slaves  ne  la  con- 
naissent pas,  c'est  donc  un  courant  artistique  occidental 
qui  la  porta  aux  Germains.  Ne  se  présentant  que  sous  la 
forme  la  plus  dérivée  elle  ne  se  lie  plus  ici  à  l'adradica- 
tion, comme  chez  les  Romains.  C'est  donc  sur  la  base  de 

*  Etymologische  Figuren  im  Romanischon,  1883. 
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la  rhétorique  latine,  si  bien  connue  par  Bède,  Aldhelm 
et  d'autres,  qu'on  parviendra  à  l'expliquer  d'une  manière 
plus  satisfaisante  et  plus  scientifique  que  sur  le  sable 
mouvant  de  la  spontanéité. 

Le  chemin  que  suivit  l'allitération  pour  arriver  chez 
les  Germains  est  facile  à  tracer.  Il  faut  d'abord  supposer 
connus  dans  la  sphère  d'influence  de  Rome  tous  les  li- 
vres traitant  le  sujet  en  question,  qui  sont  parvenus 
jusqu'à  nous  et  beaucoup  d'autres  encore  qui  sont  per- 
dus. Il  faut  se  souvenir  des  écoles  de  rhétorique  existant 
en  Gaule  au  sixième  et  au  septième  siècle  où  l'allitéra- 
tion semble  avoir  été  tenue  en  estime.  Voici  des  exem- 
ples qu'en  donne  Virgilius  Maro  :  «  Sapiens  sapientiae 
sanguinem  siigens  sanguisuga  venarum  facta  vocan- 
diis  est.  Aemilius  quoque  rhetor,  dit-il,  eleganter  ait  : 
primae partis procerae  pleni  jnipis  eraai».  Considé- 
rée comme  élégante,  l'allitération  était  recherchée  par 
Venantius  Fortunatus  :  «  foedera  fida  fides  formosat 
foeda  fidelis  »,  par  Grégoire  le  Grand,  par  Eugène  de 
Tolède.  Elle  devint  de  plus  en  plus  fréquente  dans  la 
poésie  latine  de  l'époque  carolingienne  et  il  suffira  de 
citer  ici  les  vers  suivants  de  Milon  de  Saint-Amand  : 

Pastores  pecorum  primi  pressique  pavore 
Conspicuos  cives  carmen  caeleste  canentes 
.\udivere  astris  arrectis  auribus  ;  auctor 
Ad  terras... 

Elle  passa  de  bonne  heure  chez  les  Irlandais,  qui  en 
tirent  usage  dans  leur  poésie  latine  et  ensuite  dans  leur 
poésie  nationale.  L'exemple  des  Irlandais  fut  suivi  par 
les  Anglo-Saxons,  quoique  ces  derniers  aient  puisé  les 
mêmes  règles  dans  les  écrivains  latins.  Virgilius  Maro, 
le  grammairien,  se  trouve  cité  deux  fois  par  Aldhelm'. 
Les  Anglo-Saxons,  qui  ont  fourni  la  seconde  série  d'a- 
pôtres aux  Allemands  leur  enseignèrent  l'emploi  de  l'al- 
litération dans  la  poésie.  Les  Scandinaves,  de  leur  côté, 
l'apprirent,  eux  aussi,  des  Anglo-Saxons. 

1  Angelo  Mai^  Scriptores  class.,  V,  p.  520,  346. 
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D'ailleurs,  est-il  déjà  définitivement  établi  que  l'allité- 
ration soit  le  principe  rythmique  proprement  dit  de  la 
versification  germanique  ?  Nous  en  doutons,  et  il  est  fort 
possible  qu'elle  n'3^  ait  été  qu'un  ornement  de  style,  tout 
comme  chez  les  Romains.  L'application  de  ce  principe 
est  bien  autrement  réglée  dans  l'ancienne  poésie  germa- 
nique qu'elle  ne  l'est  dans  la  poésie  latine,  nous  l'admet- 
tons. L'objection  est  grave,  mais  elle  n'est  pas  irréfuta- 
ble. L'allitération  germanique  ne  porte  que  sur  des  mots 
importants  au  point  de  vue  syntactique,  mais  déjà  Aquila 
Romanus  nous  a  dit,  en  anticipant  sur  la  règle  germa- 
nique, que  la  Trapovo'xaTia,  s'effectue  par  les  noms  et  par 
les  verbes.  Cette  règle  latine  est  bien  fondée  dans  l'adra- 
dication  parce  que  les  dérivés  des  verbes  et  des  noms 
sont  presque  toujours  d'autres  verbes  ou  d'autres  noms  ; 
elle  n'est  plus  qu'une  règle  scolaire  et  arbitraire  dans 
l'allitération. 

Autre  différence  :  les  vers  germaniques  ne  contiennent 
que  trois  ou  quatre  mots  allitêrés,  tandis  que  les  vers 
latins  en  sont  surchargés.  Mais  voici  une  remarque 
d'Isidore  de  Séville,  qui  est  incontestablement  anté- 
rieure à  tout  poème  germanique  allitéré  '  :  Paromoeori 
est  multitudo  verhoriim  ex  una  littera  inchoantium 
quale  est  apudEunium:  0  Tite  ttite  Tati  tibi  tanta  ty- 
ranne  tulisti;  sed  hoc  hene  tempérât  Virgilius,  dum 
non  toto  versu  utitur  hac  figura  ut  Ennius,  sed  yiunc 
in  principio  versus  tantum,  7iunc  in  medio,  ut: 

Quaeque  lacViS  laie  \  Ztquidos,  quaeque  aspera  dumis 
nunc  autem  in  flne^  ut  : 

Sola  mihi  taies  cosus  [  Crtssandra  canebat. 

C'est  entièrement  déjà  la  règle  germanique.il  faut  re- 
marquer,en  outre,  que  nous n'avonspasuneconnaissance 
complète  de  tout  ce  qu'on  enseignait  dans  les  écoles  de 
rhétorique  ou  dans  les  écoles  monastiques  depuis  Isidore 
de  Séville  jusqu'à  l'apparition  des  premiers  poèmes  ger- 

1  Etymologiaruni,  1,  c.  XXXVL 
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maniques  allitérés.  Ces  écoles  monastiques  n'étaient- 
elles  pas  des  écoles  latines?  Nous  avons  vu  que  dans  la 
poésie  ancienne  la  rime  était  accidentelle,  et  néanmoins 
elle  est  devenue  obligatoire  dans  la  poésie  du  moyen 
âge;  or,  n'est-il  pas  possible  que  l'allitération  ait  été  de 
la  même  manière  rendue  obligatoire  dans  la  poésie 
germanique  ? 

En  examinant  les  vers  longs  d'Otfrid,nous  avons  émis 
l'opinion  qu'ils  étaient  une  imitation  de  l'héxametre,  et 
nous  avons  conclu  de  même  à  l'égard  du  vers  long  ger- 
manique à  allitération.  La  preuve  en  est  très  difficile  à 
faire,  mais  voici  nos  raisons  :  d'abord  c'est  l'hexamètre 
qui  est  considéré  comme  le  vers  principal  et  le  seul  di- 
gne d'être  emplo3'^é  dans  la  poésie  héroïque  et  il  est  in- 
contestable que  l'Héliand,  le  Réowulf  appartiennent  à 
ce  genre  de  poésie.  Nous  avons  pu  remarquer  en  outre, 
que  c'était  dans  l'hexamètre  que  la  rime  intérieure  de- 
vint le  plus  tôt  obligatoire,  et  il  paraît  aussi  que  c'était 
dans  ce  même  vers,  à  en  juger  d'après  les  exemples 
chez  Isidore,  que  l'emploi  de  l'allitération  fut  régulari- 
sé. C'est  enfin  l'imitation  de  l'hexamètre  qui  explique 
le  nombre  de  syllabes  trop  variable  dans  les  vers  longs 
germaniques. 

Il  nous  paraît  donc  démontré  que  la  rime  et  l'allitéra- 
tion dans  la  poésie  du  moj-en  âge  proviennent  de  la  rhéto- 
rique latine.  Mais  les  rhéteurs  latins  emploient  très  fré- 
quemment pour  les  deux  figures  en  question  les  noms 
grecs  :  -apovoj/.a(7ioc  et  homoeotelenton  dont  les  noms  la- 
tins ne  sont  qu'une  traduction.  Il  est  donc  clair  que  la 
rime,  aussi  bien  que  l'allitération,  étaient  connues  des 
Grecs. Peut-être  même  faudrait-il  remonter  plus  haut  en- 
core, car  voici  M.  Ebers'  qui  nous  dit  avoir  trouvé  dans 
des  compositions  égyptiennes  des  exemples  non  seule- 
ment de  la  rime, mais  aussi  de  l'allitération;  bien  que  les 
spécimens  qu'il  en  donne  ne  soient  ni  nombreux,  ni 

'  Zeitschrift  fur  âgyptische  Spractie  und  Alterthumsltunde,  XV, 
43. 
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assurés.  M.  Schlottmann,  de  son  côté,  soutient  que  ces 
figures  de  rhétorique  ont  été  de  très  bonne  heure  adop- 
tées par  les  Sémites,  mais  sa  démonstration  nous  paraît 
très  faible.  Il  n'en  apporte  d'autres  exemples  que  tohu 
vahohiiK  Selon  M.  W.  Meyer,  ce  sont  pourtant  les  Sé- 
mites qui  ont  appris  l'emploi  de  ces  agréments  de  ver- 
sification à  l'Europe  chrétienne.  Il  n'est  certes  pas  im- 
possible que  l'antique  Orient  ait  remarqué  de  très  bonne 
heure  la  valeur  de  ces  ornements,  pas  plus  que  les  na- 
tions sémitiques  et  même  la  Grèce,  aient  subi  l'influence 
de  l'Egypte  :  ce  sont  autant  de  questions  qui  ne  sont 
pas  encore  élucidées.  Ce  que  nous  savons  seulement, 
c'est  que  ces  deux  ornements  n'ont  été  nulle  part  aussi 
recherchés  que  dans  la  littérature  latine. 

'  Zur  semitischen  Epigraphie,  V,  VI. 
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La  rythmique  séparée  de  la  métrique  par  la  mesure 
abstraite  du  temps  s'éloigne  plus  encore  de  son  principe 
originaire  sous  la  prédominance  du  chant,  et  tend  à  une 
transformation  complète. 

Les  changements, que  nous  allons  étudier  dans  le  pré- 
sent chapitre,  ont  amené  la  transformation  définitive  de 
la  rythmique  ancienne  en  celle  du  moyen  âge.  Il  ne  s'a- 
git ici  que  de  la  rythmique  latine, qui  ayant  converti  les 
périodes  rythmiques  en  vers  métriques,  ne  présentait 
plus,  mais  seulement  en  apparence,  de  différences  essen- 
tielles entre  les  mètres  et  les  r3'thmes.  Rappelons-nous 
avant  tout  que  le  pied  métrique  était  mesuré  par  les 
syllabes,  et  le  même  pied  rythmique  par  les  temps; 
l'unité  moindre  dans  les  premiers  étant  une  sjdlabe  brève 
et  dans  les  seconds  un  temps  bref.  C'était  dans  la  métri- 
que, nous  le  savons  déjà, qu'on  observait  précisément  les 
règles  rythmiques  fondamentales.  Cette  rigueur  dans  la 
règle  est  constatée  par  Cicéron*  avec  son  éloquence  habi- 
tuelle :  «  Quae  (metra)  tam  acrem  ciiram  diligentlam- 
que  desideï^ant^  quam  est  illapoetarum,  quos  nécessi- 
tas cogit  et  ipsi  numeri  ac  modi  sic  vey^ba  versu  inclu- 
dere  ut  nihil  sit  ne  spîritu  quidem  minimo  hrevins 
mit  longius^  quam  necesse  est.  » 

La  loi  des  temps  admettait  la  dissolution  des  longues 
en  brèves  et  la  contraction  des  brèves  en  longues.  «  Obser- 
vabis  autem  ut  teï)q:)oribus  non  syllabispedes  divldas  »^ 
dit  Marius  Victorinus  -.  Cela  permettait  :  «  Ut  solvantur 

'  De  oratore.  III,  48. 
-  Gram.  lat.  VI.  39. 


—  108  — 

duae  longae  in  quatuor  brèves  et  tetrasyllaho  pedopro 
disyllabo  utaris  ;  jmrique  vice  quatuor  syllabarum 
brevium  tempora  in  duo  contrahanfur,  quodper  ne- 
cessitatem  fieri  licet,  ut  aut  divisae  numéro  respon- 
deant  aut  coniunctae  temporum  spatiis  occurrant.  » 
Cette  liberté  de  dissolution  et  de  contraction  portait 
surtout  sur  les  rythmes,  mais  il  paraît  que  c'est  elle  qui 
plaisait  le  moins  aux  Romains.  Ils  n'aimaient  ni  l'insta- 
bilité des  périodesTii  celle  des  pieds.y  trouvant  une  res- 
semblance trop  forte  avec  Yoratio  soluta.  C'est  ici  qu'il 
faut  choisir  notre  point  de  départ.  Comme  nous  ne  vou- 
lons pas  encombrer  le  terrain  d'une  hypothèse  de  plus, 
mais  seulement  mettre  en  lumière  les  opinions  des  écri- 
vains anciens,  nous  donnerons  à  leurs  paroles  une  part 
assez  large,  justifiée  d'ailleurs  par  l'importance  de  la 
question. 

Quintilien  est  le  premier  des  écrivains  anciens  qui 
nous  révèle  la  vraie  trace  de  la  transformation  du  prin- 
cipe rythmique."  Omnis  structura ac  dimensio  et  copu- 
latio  vocum  constat  aut  numeris  {numéros  pu6;xoù; 
accipi  volo)  aut  métro,  id  est  dimemione  quadam, 
quod  etiam.si  co?istat  utnimque  pedibios,  habet  tamen 
non  simplicem  differentiam,  nam  rythmi,  id  est  nu- 
meri,  spatio  tempore  constant,  metra  etiam  ordine  ; 
ideoque  alterum  [h.  e.  rhythmus)  esse  quantitatis  vi- 
detur,  alterum  qualitatis  ».  H  y  a  des  pieds  dans  les 
rythmes  aussi  bien  que  dans  les  mètres,  mais  les  pieds 
rythmiques  ne  tiennent  plus  qu  a  une  quantité,  un  total 
de  temps,  tandis  que  les  pieds  métriques  exigent  une 
qualité  constante,  c'est-à-dire  un  ordre  constant  entre  les 
deux  parties  de  chaque  pied,  entre  la  thésis  et  l'arsis. 
((■Sedhocinterest^quodrhythmoindifferens  dactylusne 
ille  prio?^es  habeat  brèves  an  sequentes.»  Un  vers  ryth- 
mique peut  contenir  un  anapeste  au  lieu  d'un  dactyle  : 
«  Tempus  enim  solum  metitur,ut  a  sublatione  ad  posi- 
tione  idem  spatil  sit.  In  versu  pro  dactylo  poni  non 
poterit  anapestus  aut  spondeus,  nec  paean  eadem  ra- 
tione  brevibus  inciplet  ac  desinet.i>  La  clarté  de  ces  pa- 
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rôles  ne  laisse  rien  à  désirer. Elles  nous  apprennent  que 
la  rythmique  était  arrivée  à  échanger  entre  eux  les  pieds 
de  même  (xéysGo;  :  les  trochées  contre  les  ïambes,  les  dac- 
tyles contre  les  anapestes,  les  divers  genres  des  péons 
entre  eux.  C'est  un  changement  radical  qui  s'est  opéré 
sur  la  base  de  la  loi  des  temps.  Il  prouve  de  son  côté 
que  le  prétendu  ictus  ne  comptait  point  dans  la  rythmi- 
que ancienne.  Ce  point  de  vue  établi,  examinons  main- 
tenant qui  a  tort,  de  la  philologie  ancienne  ou  de  la  mo. 
derne,  quand  nous  lisons  dans  Christ  le  reproche  sui- 
vant' :  «  Die  alten  Metriker  undselbst  der  Muslker  Aris- 
tides,  p.  37;  M.  hegingen  die  unbegreifiiche  Thorheit 
solche  Verse  (h^y.  Ta?  êXxcpo/CTovou  :  — | — i  — I — )  in 

lauter  zweisylbige  Fusse  zu  zerlegen | ^  |  __  |  __, 

u?id  so  gegen  den  obersten  Grundsatz  der  Rhythmili 
su  verstossen^dass  alleFàsse  einer  rhythmischen  Reihe 
mit  dem  gleichen  Takttheit  beginnen  mûssen.Darûber 
also,  dass  die  Analyse  der  allen  Rhythrniker  zu  ver- 
iverfen  und  jener  Vers  vielmeher  in  folgende  Fusse  zu 
zerlegen  ist  _  |  ___  i  _>^  i  _  hann  unter  vernûnftigen 
LeulenheinZweifelbeste/ien.»Vnsdiydinideno[reé'Ç)Oqu.e, 
fût-il  môme  de  la  valeur  de  M.Christ,  court  bien  souvent 
le  risque  de  n'avoir  pas  compris  l'idée  antique,  quand  il 
se  trouve  en  contradiction  avec  la  tradition  ancienne. Car 
c'est  évidemment  M.Christ  qui  a  tort, l'analyse  d'Aristide 
se  trouvant  dans  un  parfait  accord  avec  l'explication  de 
Quintilien,et  avec  toutes  les  autres  règles  de  la  rythmi- 
que transformée.  L'idée  de  la  rythmique  que  le  célèbre 
philologue  allemand  veut  introduire  dans  l'art  antique 
n'est  qu'une  fantaisie  de  Bentley  et  de  G.  Hermann. 
C'est  la  notion  de  l'ictus  confondue  avec  l'accent  et  avec 
l'arsis.  Elle  est  naturellement  étrangère  à  Aristide, 
comme  à  la  rythmique  ancienne  tout  entière. 

Nous  comprendrons  dorénavant  mieux  pourquoi  les 
grammairiens  latins  insistent  de  plus  en  plus  sur  la  loi 

'  Metrik,  .373. 
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des  temps  dans  les  rythmes,  en  l'opposant  à  la  loi  des 
pieds  métriques. «  Namque  metrum  certique  pecles  nu- 
7nei^usque  coërcent,  dimensa  y^hythmum  continet  lex 
tempormn  »,  dit  Terentianus  Maurus  *.  Nous  lisons 
dans  Mallius  Theodorus  -  :  «  Signa  autem  apiid  poetas 
lyyHcos  aut  tragicos  quispiam  repererit  in  quibus  certa 
pedum  conlocatione  neglecta  sofa  temporum  ratio 
consideraia  sit,  meminetit  ea,  siciit  apud  doctissimos 
quosque  scriptum  invenùnus^non  melra,sed  rhy thmus 
appelari  oportere.  »  Il  ajoute  même  encore  une  fois  : 
((  Si  quid  ergo  praeter  haec,  qiiod  non  ad  certam  pe- 
dum legem,  sed  ad  teniiwrum  rationem  modumque 
referatur^  vel  scribet  quispiam  vel  ah  alio  scriptum 
leget^  id  non  tyietrum^  sed  rythmon  esse  sciât.  » 

Il  faut  bien  se  représenter  toutes  les  conséquences  de 
la  liberté  introduite  dans  la  rythmique  par  la  loi  des 
temps.  L'échange  d'un  pied  contre  un  autre  n'était  pas 
borné  à  un  seul  pied  par  colon,  ou  par  vers,  il  pouvait 
embrasser  plusieurs  pieds,tous  même, pourvu  que  la  me- 
sure des  temps  fût  gardée.  Un  vers  d'une  telle  composi- 
tion était  acceptable,  mais  seulement  comme  rythmique. 

Examinons  maintenant  l'influence  du  chant. Nous  de- 
vons insister  sur  ce  fait  que, dans  les  rj^thmes. la  compo- 
sition du  chant  était  l'œuvre  principale. «  Inter  metrum 
et  rhythmum  hoc  interest,  quod  metruyn  circa  divisio- 
nem  pedum  versatur,  rhy  thmus  circa  sonum,  quod 
etiani  metron  sine  psalmate  prolatum  proprietatem 
suam  servaty  rythmus  autem  numquam  sine  psalmate 
valebit  »,  dit  Attilius  Fortunatianus  ^  Or,  les  composi- 
teurs anciens  arrivèrent  à  manier  le  texte  de  la  même 
façon  que  font  les  modernes,  se  souciant  fort  peu  de  la 
valeur  quantitative  des  syllabes.  Ils  prolongeaient  les 
longues  et  diminuaient  les  brèves  :  «  Inter  metricos  et 
musicos  propter  spatia  temporum,  quae  syllabis  com- 

'  Gram.  lat.  VI,  37-4. 

2  L.  c,  583,  585. 

3  Gram.  lat.  VI,  230,  282. 
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2)rehendu?itur,  non  parva  dissensio  est,  nam  musici 
non  omnes  inter  se  longas  et  brèves  pari  inenswa 
C07isistere,  siquidern  et  brevi  breviorem  et  longa  lon- 
giorem  dicanf  posse  syllabam  /ï^ri», voilà  ce  que  nous 
apprend  Marius  Victorinus  K  II  le  répète  encore  une 
fois  d'une  façon  un  peu  différente,  en  disant  :  a  Ai  haec 
[syllabas)  musici  qui  teraporum  arbitrio  syllabas  com- 
mittunt  in  rhythmicis  modulationibus  aut  lyricis  can- 
tionibus  per  circuitum  longius  extentae  pronuntiatio- 
nis  tam  longis  longiores  quam  rursus  per  correptio- 
nem  breviores  brevibus  proferunt.  »  La  mélodie  s'af- 
franchissait de  la  loi  métrique,  de  même  qu'elle  s'était 
affranchie  jadis  de  la  limite  des  accents. Elle  modulait  les 
longues  et  les  hrèves  de  ses  tons,  non  plus  selon  les  syl- 
labes du  texte,  mais  selon  l'impression  qu'elle  voulait 
produire.  Elle  prolongeait  les  longues  et  diminuait  les 
brèves,  et  n'aurait-elle  pas  pu  prolonger  les  syllabes 
brèves  et  diminuer  les  longues  ?  Point  de  doute  ;  voici, 
en  effet,  ce  qu'en  dit  le  même  auteur-  :  «  Rhythmus  aii- 
tem  ut  volet,  protraliit  tempora.,  ita  ut  brève  tempus 
plerumque  lo)îgum  efficiat,longum  contrahat.»  Afin  de 
ne  pas  nous  borner  au  seultémoignage  de  Marius  Victori- 
nus, signalons  ce  passage  de  Saint  Augustin, qui  fut;, on 
le  sait, un  des  meilleurs  rythmiciens  de  l'antiquité:  i<  At 
vero  ?nusicae  ratio,  ad  quam  dimensio  vocum  ratio- 
nabilis  et  numerositas  pertinet,  non  curât  nisi  ut  cor- 
ripiatur  vel producatur  syllaba,  quaeillo  vel  illo  loco 
est  secundum  rationem  mensurarum  suanim.  Nam  si 
eo  loco,ubi  duas  longas  poni  decet,hoc  verbum  {cano), 
posueris,  et  primam  quae  brevis  est,  prommtiatione 
longam  feceris,  nihil  musica  omnino  offenditur  ^  » 
Puisque  le  savant  auteur  a  relâché  un  peu  les  liens  qui 
unissent  la  musique  à  la  rythmique,  il  faut  la  rétablir 
par  un  passage  de  Denj^s  d'Halicarnasse  où  nous  ap- 

1  L.  c,  39. 

2  L.  c,  42. 

'  D»  musica,  1.  II.  c,  n.  1.  Patrologia,  XXXII,  p.  1082. 
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prenons  en  même  temps  que  la  liberté  rythmique,  dont 
nous  parlons,  avait  été  connue  et  pratiquée  dès  l'épo- 
que classique  de  la  littérature  romaine,  et  même  proba- 
blement avant  les  Grecs,  «  Nam  oratio  soluta  neque  7io- 
minis,  neque  verbis  illius  tempora,  vi  illata,  pertur- 
bât^ sedet  longas  et  brèves  syllabas, s Iciiti  a  naturaac- 
ceperit,easdem  C07iservat.  Has  vero  rhythmicoïmm  et 
musicorum  scieniia  minuendo  augendoque  inrmutat, 
ita  ut  saepissime  in  contraria  deventum  si t  ;  etenim 
syllabis  non  exigit  tempora,sed  temporibus  sgUabas\y> 

Le  même  fait  est  attesté  par  Longin  -  que  M.  Vincent 
a  cité  dans  son  important  travail  sur  trois  manuscrits 
grecs  relatifs  à  la  musique  :  «  ï-z<.  toîvjv  Siaoéf  ci  p-jOaoO  tô 
(xÉTpov,  Tj  TO  [/.£v  [xs'rpov  ^Te—flyoTa;  e'/et  Toù;  ypovo'jç  {/-axpov 
T£  /,aî  ^pxyyy...  6  Sk  puô(7.ô;  ô);  ^O'jXsTai  'ù.y,z>.  Toù;  /povou; 
7:o}vXàx.'.;  yo'jv  /.xl  tov  ^payùv  ypovov  -ouï  [j.z/.pôv,  »  Mais 
voici  l'étrange  remarque  dont  le  savant  auteur  accom- 
pagne sa  citation  :  «  Jamais  ce  rapport  métrique  de  la 
quantité  de  S3ilabes  longues  et  brèves,  c'est-à-dire  le 
rapport  conventionnel  de  deux  à  un  n'a  été  admis  dans 
la  r3^tlimique.  »  Gest  le  contraire  qui  est  vrai,  parce  que 
la  loi  métrique  est  bien  la  loi  fondamentale  rjihmique, 
et  tous  ces  changements,  dont  nous  parlons  à  présent, 
n'appartiennent  qu'à  la  rythmique  transformée. 

Il  nous  semble  donc  maintenant  établi  que  la  négli- 
gence dans  l'observation  des  lois  métriques  ne  provient 
pas  de  la  corruption  de  la  langue,  comme  on  l'a  souvent 
prétendu,  mais  bien  des  facteurs  indiqués  ici.  11  était 
permis  de  faire  des  rythmes  exempts  de  la  quanti  té  déjà 
à  lépoque  classique,  mais  on  n"a  pas  voulu  se  servir  de 
cette  liberté  tant  que  la  quantité  resta  sensible  dans  la 
langue.  C'est  pourquoi  les  rythmes  de  cette  période 
classique  ont  d'ordinaire  la  régularité  métrique  :  plus 
tard  on  profita  volontiers  de  cette  liberté,  qui  aidait  à 
surmonter  la  difficulté  métrique. 

'  De  comp.  verb.  XI,  p.  1.35,  éd.  ScH.ïrEa. 
-  KiMg.  III,  clr.  .Notices  et  extr.  XVI.  p.  loi). 
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En  relevant  la  notion  de  la  numerositas  dans  la  rhé- 
torique latine,  notre  intention  était  de  nous  en  servir 
plus  tard,  parce  qu'elle  revient  dans  la  rythmique  sous 
ce  même  nom  et  sous  différents  autres  et  nulle  part 
elle  ne  se  Irouve  mieux  éclairée  que  par  Cicéron  dans 
ses  livres  de  rhétorique.  Le  moment  est  venu  de  l'appli- 
quer. Aristide  Quint,  dit  justement  que  toutes  les  sji- 
labes,  quelles  qu'elles  soient,  donnent  toujours  un  cer- 
tain nombre  de  temps  :  «  Sed  horum  temporum  alla 
rhythmiwi  liahentia  dicuntiir  (i'pp'jBixoi),  alla  rhyth- 
mo  carentia  (àppuOy.oi),  alia  rhythmi  speciem  haben- 
tia  (p'jôy,02iS£ïç)  ».  En  expliquant  ces  termes,  il  dit:  (.^Et 
quidem  rhythmum  habentia,  quae  m  aliqua  rationc 
mutitum  inter  se  ordinem  servant.,  uti  in  dupla,  ses- 
Gupla  et  aliis.  Rhythmo  carentia,  quae  penitus  sunt 
inordinata,  etabsque  ratione  comiexa.  Rhythmi  spe- 
ciem habeatia^  quae  inter  haec  inter jiciimtur,  atqne 
interdum  ordinis  rhythrniim  habentium,  interdum 
confiisionis  rhythmo  carentïum  sunt  participantia  *  ». 
Il  me  semble  que  le  genre  de  puO^osiSûv,  de  rhythmi 
speciem  habentium  est  identique  avec  le  numerosum. 

Martianus  Capella  donne  les  mêmes  définitions 
qu'Aristide;  selon  lui  :  rhythmoïdes  in  aliis  (pedibus) 
numerum  servant,  in  aliis  despicimit- .  Qu'on  rappro- 
che des  définitions  données  par  ces  deux  auteurs  ce 
que  dit  Cicéron  sur  le  numerosum/' ,  on  n'3^  trouvera 
aucune  différence. 

Le  passage  bien  connu  de  Marius  Victorinus  ''  :  «  Mé- 
tro quid  videtur  esse  consimile  ?  Rhythmus.  Rhyth- 
mus  quid  est?  Verborum  modulata  compositio  non 
metrica  ratione,  sed  numerosascansione  ad  iudicium 
aurium  examinata,  ut  puta  sunt  cantica  poetarum 
vulgariu/n  »,n'oiïre  pas  de  difficulté  et  s'explique  de  lui- 

*  .Mi:ii;oM,  il.  {..  ;{:{. 

*  De  nii[»tiis.  JX. 

^  Cl'r.  Dolre  cliup.  V. 
'♦  (irain.  lat.  VI.  ■^0{i. 


—  114  - 

même.  Nous  savons  déjà  que  la  scansio  numerosa  est 
étrangère  à  l'accent,  que  la  conipositio  ynodulata  veut 
dire  des  vers  avec  une  mélodie;  ce  qui  signifie  ad  iudi- 
chimaut^iuiji,  nous  allons  l'apprendre  bientôt,  en  atten- 
dant, ajoutons  quelques  réflexions,  Au  temps  de  Marius 
Victorinus  des  poètes  vulgaires,  ignorant  les  règles 
métriques,  se  mirent  à  composer  des  vers  rythmiques, 
mais  ce  serait  se  méprendre  gravement  que  de  supposer 
que  ce  genre  de  versification  soit  sorti  de  l'esprit  du 
peuple,  car  nous  avons  vu  qu'il  s'est  formé  sous 
l'influence  de  la  technique  musicale.  L'opinion  exposée 
dans  nos  préliminaires  trouve  ici  une  éclatante  confir- 
mation.— Seconde  réflexion  :  selon  notre  grammairien  le 
rythme  ressemble  de  très  près  au  mètre  :  «  rythinus  est 
aliqtiid  conshnilc  mctro  "  ;  mais  comme  il  n'y  a  pas  de 
mètre  unique,  mais  bien  des  mètres  divers,  il  s'ensuit 
que  les  rj'thmes  ressemblent  aux  mètres,  c'est-à-dire  un 
schème  métrique  quelconque  à  un  schème  r3'thmique 
correspondant.  Nous  pourrions  presque  déclarer  qu'un 
rythme  latin  n'est  rj^lhme  qu'autant  qu'il  est  calqué  sur 
un  mètre.  Pour  le  moment  ce  n'est  qu'une  supposition, 
que  nous  verrons  vérifiée  plus  tard. 

Nous  avons  encore  à  suppléer  la  fin  de  la  description 
que  Marius  Victorinus  donne  du  rj-thme  :  «  Plerumqur 
tameu  casa  quodam  ctuini  invenies  rationem  iDetri- 
caia  in  rhythmo,  non  artificii  ohservatione  sei'rata, 
sed  sono  et  ipsa  modnlatione  diiceuie.  On  rencontre,  il 
est  vrai,  assez  souvent  dans  les  rythmes  une  certaine  ré- 
gularité métrique  qui  n'y  est  cependant  qu'accidentelle. 
On  la  trouve,  dit  le  grammairien,  à  l'aide  de  la  mélodie, 
ou  plut(M  à  l'aide  du  son  qui  diflére  dans  les  voyelles  lon- 
gues et  dans  les  voyelles  brèves. 

En  étudiant  les  descriptions  du  rytlime  éparses, 
dans  les  écrits  des  grammairiens  latins,  on  s'aperçoit 
bientôt  qu'ils  entremêlent  les  définitions  de  presque  tou- 
tes les  phases  parcourues  par  la  rythmique,de  sorte  qu'il 
en  résulte  une  confusion  extraordinaire  qui,  jusqu'âpré- 


à 

m 


—  115  - 

sent,  a  empêché  les  savants  d'arriver  à  une  juste  notion 
du  sujet.  Pour  lever  les  contradictions  et  faire  le  jour 
sur  la  matière,  il  fallait  distinguer  trois  différentes  épo- 
ques dans  l'histoire  du  rythme  :  une  où  il  est  identique 
avec  les  mètres,  l'autre  où  il  s'est  séparé  des  mètres  par 
la  loi  des  temps,  et  une  troisième  où  il  s'est  transformé 
sous  l'influence  de  cette  mesure  abstraite  et  sous  celle  de 
la  mélodie  prédominante.  C'est  ce  que  nous  avons  tâché 
de  faire  dans  le  présent  travail. 

La  même  confusion  se  rencontre  aussi  dans  Diomède, 
écrivain  de  la  fin  du  troisième  siècle.  Nous  trouvons 
pourtant  chez  lui  une  définition  du  r3^thme  qui  sert  de 
base  à  la  rythmique  du  moyen  âge.  Il  dit  d'abord  : 
«Rhijthmusestpedumteinporurnqiieiuncturacumlevi- 
tate  sine  modo^».Qne  signifie  l'expression «cwm  levita- 
fe»?  Avec  négligence  de  la  quantité.  L'autre  expression 
«  sine  modo  »  est  éclaircie  par  cette  autre  phrase  du  même 
auteur  :  «  Metrum  estcompositio  MODUMpositiou  issuhla- 
tio}iisque  conservans^».  Si  donc  positio  et  sublatio  se 
rapportent  à  l'ictus,  il  s'ensuit  nécessairement  qu'il  n'en 
avait  pas  dans  les  r3"thmes.  Mais  il  faut  prendre  cette 
expression  dans  le  sens  d'une  suite  réglée  de  longues  et  de 
brèves,  qui  n'était  pas  observée  non  plus  dans  les  rythmes. 

Avant  lui  déjà  on  donnait  une  autre  définition  du 
rythme  qu'il  répète  :  «-Alii  sic:rhytJiimis  est  versus  ima- 
go ûiodulata,  serrans  numertun  syllabarum,  positio- 
nemsaepesublaiionemquecontinensn.Endis-àYiiversKS 
imago,  une  image,  une  copie  du  mètre  on  ne  faisait  que 
répéter,  tout  en  la  précisant,  l'idée  de  Marins  Victdri- 
nus,  Diomède  est  le  premier  quimous  a  transmis  la  règle 
importante  sur  le  nombre  de  s^'llabes. 

Passons  à  saint  xVuguslin  qui  nous  fournira  une  expli- 
cation de  l'expression  «  ad  aurium  iudicium  ».  «  Nam 
aurium  iudicium.,  répond  le  disciple  à  son  maître,  ad 
temporuni  mornenta  moderanda  me  posse  habere  non 

*  Gram.  lat.  I.  473. 
ï  L.  c.  474. 
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nego,  qiiae  vero  syllaha  producenda  vel  coi'i'ipleiida 
sït,  quod  in  auctorltate  siturn,  est.omnhw  nescio  '  »,  L'é- 
lève comprenait  bien  ce  qu'étaient  le  temps  long  et  le 
temps  bref,  mais,  ne  possédant  plus  le  sentiment  de 
l'antique  quantité  il  ne  savait  quelles  syllabes  3-  mettre. 
Donc,  et  d'après  son  propre  témoignage  le  sentiment  de 
la  quantité  n'existait  déjà  plus  au  temps  de  saint  Augustin. 

A  partir  de  Diomède  la  règle  S3ilabique  devient  règle 
établie  et  fixe  dans  la  rjihmique.  Elle  était  l'expression 
la  plus  naturelle  de  toute  la  transformation  subie,  à  la 
fin  de  laquelle  le  rythme  s'affranchit  de  la  règle  quanti- 
tative. Il  3^  avait  absence  de  pieds  dans  les  r3^thmes  sinon 
par  accident.  Du  schème  métrique  qu'ils  imitaient,  ils  ne 
gardaient  plus  que  le  nombre  t3^pique  de  S3ilabes,  et  la 
césure,  s'il  y  en  avait.  Nous  savons  en  outre  que  la  ca- 
dence finale,  jointe  autant  que  possible  à  la  rime,  3'  était 
obligatoire. 

Voici  la  définition  du  rythme,  que  nous  donne  Bède  le 
Vénérable .*  « Haec de metris  eminentioribKs commémo- 
rasse sufficiat  ;  videtur  autein  rythmns  esse  metris 
consimilis,  quae  est  veî^borimi  inodulata  compositio 
non  metrica  ratione  sed  numéro  syllabarum  ad  iiidi- 
ciîim  aurium  examinata^ut sunt carmina  vulgaruim 
poetai'uni-  ».  Il  ne  fait  que  répéter  celle  de  Marius  Vic- 
torinus,  toutefois  il  y  a  changé  nnmerosa  scansio  en 
numerus  syllabarum.  Il  ajoute  :  «  Quemvulgares poetae 
necesse  est  rustice,  docti  faciunt  docte.  »  Comment  en- 
tendre le  «  facere  docte  n  ?  C'était  suivre  la  forme  du  di- 
mètre  iambique  ou  du  septénaire  trochaïque  ou  bien 
d'autres  mètres,  c'était,  à  ce  qu'il  semble,  observer  la  ca- 
dence finale. 

On  voit  que  le  savant  Anglo-saxon  n'a  d'autre  notion 
sur  le  r34hme  que  celle  qui  lui  avait  été  transmise  par 
les  écrivains  latins.  Lui-même,  comme  son  contempo- 
rain Aldhelm,  a  beaucoup  contribué  à  répandre  la  con- 

*  Patrologia,  XXXII,  p.  1082. 
«  Gram.  lat.,  VII.  2o8. 


—  117  — 

naissance  de  la  métrique  et  de  la  rythmique  anciennes 
chez  les  Anglo-saxons. alors  nouvellement  entrés  en  con- 
tact avec  la  civilisation  latine.  Les  formes,  qui  parais- 
sent les  avoir  charmés  ont  séduit  même  des  rois,  témoin 
Aedilvald,  qui  envoyant  à  Aldhelm  un  poème  rythmi- 
que latin  avec  deux  poèmes  métriques,  s'exprime  ainsi  ': 
«  Tertium  quoque  (se.  genns  modidaminiscarminiim) 
non  pedum  mensura  ehicubrahim,sed  octonis  syllabis 
in  imo  quolibet  versu  eompositisuna  eademqtie  Httera 
conparis  linearum  tramitibus  aptata,  cursim  calamo 
perarante  caroxattim,  tibi  sagaeissime sator  transmit- 
tens  dicavi  : 

Rector  casae  catolicae 
Atque  ospes  athletice 
Tuis  ;)u]satus  jjrecibus 
Obnixe  flagitantibus...  -> 

Le  souverain  anglo-saxon,  si  amoureux  de  la  poésie, 
aurait-il  abandonné  l'usage  des  r3'thmes  nationaux,  s'il 
en  avait  existé  de  son  temps  ?  Remarquons  en  outre, 
qu'il  paraît  suivre  une  règle  d'allitération  déjà  assez 
précise,  qui  prescrivait  de  placer  les  mois  à  initiales 
identiques  à  la  seconde  et  à  la  troisième  place  dans 
les  vers  octosyllabiques.  Les  cadences  Anales  sont  ri- 
mées  et  r^^thmiques,  c'est-à-dire  ayant  la  même  quan- 
tité. 

Le  témoignage  suivant  nous  est  transmis  par  un  ma- 
nuscrit du xir siècle-  :  « Dicitur  autem  rithmiis  a graeco 
rithmos,  i.  e.  numéro,  quoniam  certa  lege  numerorum 
constitue iidus  est.  Numerus  ergo  in  ij^so  notandus  est, 
primo  quidem  in  distinctionibus.postmodum  in  silla- 
bis  et  consonanciis  ».  L'auteur  éveille  notre  curiosité, 
comment  expliquera-t-il  le  rythme,  c'est  à-dire  le  nom- 
bre, dans  les  vers,  dans  les  syllabes  et  dans  la  rime,  mais 

'  jAFFt:,  Monumenta  moguntina,  37. 

-  Zarngke,  Zwei  niiltelalterliche  Abhandlungen  iiber  den  Bau 
rythmischer  Verse.  Bcrichte  d.  k.  siichs.  G.  der  Wissenschaflen, 
1871,  p.  34. 
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ceci  ne  l'embarrasse  pas,  car  pour  lui  nttmer^/s  ne  repré- 
sente que  le  nombre  arithmétique.  «  In  distinctionibiis 
autem  talis  est  numerus  intuendiis,  qiiod  plures  dis- 
tinctiones  quinque  vel  pauciores  duabus  aliquis  rith- 
mus  hahere  non  potest  ».  Il  ne  concède  donc  à  une  stro- 
phe que  deux  vers  au  moins  et  cinq  au  plus,  règle  qui 
nous  paraît  tout  arbitraire,  et  dénuée  de  tout  fondement 
historique. 

«  In  sillahis  vere  talis  est  numerus  adhibendus,  quod 
nulla  7Hthniûrîim  distinctio  pauciores  quatuor  vel  Silu- 
res sillabas  sedecim  habere  prevaleat.  Nous,  verrons 
plus  tard  la  même  règle  répétée  par  les  rythmiciens  ro- 
mains. 

«  In  consonanciis  quidem  talis  denotandus  est  nu- 
merus, quod  in  rithmorum  distinctioiubus  sillabae, 
quaepenuUimam,  forte  producunt,consonantes  qiddem 
vel  i7i  duabus  sillabis  integris  vel  ad  minus  in  una  et 
dimidia  esse  7iecessario  oportet-'^  Levers  «  Glorioserex 
coelorum  »  exige  selon  lui  une  rime  en  lorum,  ou  au 
moins  en  orum,  «^Si  autem  in  rithmorum  distinctioni- 
l)us  pemiltima  corripiatur,  necessarium  estutiquevel 
in  tribus  sillabis  integris  vel  ad  minus  in  duabus  fi- 
nalibus  integris  consonantia  dcmonstretur  ».  Le  mot 
gloriae  exige  d'après  lui  une  rime  en  oriae,  ou  au  moins 
en  riae,  c'est-à-dire  qu'il  ne  juge  pas  obligatoire  que  la 
rime  commence  à  la  syllabe  accentuée. 

La  même  publication  de  M.  Zarncke  contient  un  au- 
tre traité  de  rj^thmique  un  peu  plus  récent  que  le  précé- 
dent. On  y  trouve  les  notions  suivantes  :  «  Rithmus  est 
dictionum  consonantia  in  fine  similium,  sub  certo  nu- 
méro sine  metricispedibus  ordinatay>.L?L  première  par- 
tie de  cette  définition  traduite  en  français  serait  :  Le  vy- 
hme  c'est  la  rime  appliquée  à  la  fin  des  vers  ;  l'auteur 
lui-même  confirme  noire  traduction  en  continuant  : 
t  Rithmus  sumpsit  originem  secunduni  quosdam  a  co- 
lore rhetorico  :  similiter  desinens...  Quidam  vero  ri- 
thimus  cadit  quasi  metrum  iambicum,  quidam  quasi 
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spondaicum  lambus  intelligitiu^  in  hoc  loco  dictio  cu- 
ius  pemdtima  corripitur,  constat  enim  iamhus  ex 
brevi  et  longa.  Spondeus  Jiic  dicitur  dictio  cadens  ad 
modum  spondei  ».  Il  distingue  donc  deux  termes  de  la 
cadence  finale.en  donnant  à  l'une  le  nom  de  trochaïque, 
et  à  l'autre  celui  de  spondaïque. Elles  sont  observées  dans 
toute  la  poésie  rythmique  du  moyen  âge  avec  une  ri- 
gueur qui  ne  souffre  pas  d'exception.  Les  poètes  ryth- 
miques de  ces  époques  ne  connaissaient  pas  toujours  la 
quantité  latine  et  l'on  se  demande  comment  ils  ont  pu 
trouver  la  juste  cadence.  Ils  paraissent  avoir  été  guidés 
par  l'accent:  Les  mots  accentués  sur  l'antépénultième 
ayant  l'avant  dernière  syllabe  brève,  et  la  dernière  se 
prolongeant  dans  la  pause,  ils  trouvèrent  de  cette  façon 
la  cadence  iambique.  Par  conséquent  ils  regardaient 
comme  trochaïques  ou  spondaïques  les  mots  accentués 
sur  la  pénultième,  même  ceux  de  deux  s^^llabes.  Ils  ob- 
servaient donc  l'accent  dans  les  syllabes  finales,  mais 
seulement  en  tant  qu'il  les  aidait  à  trouver  la  juste 
quantité.  Ils  ne  l'observaient  pas  dans  l'intérieur  des 
vers  si  ce  n'est  par  accident;  ils  ne  se  proposaient  jamais 
d'imiter  le  rythme  métrique  par  un  rythme  fondé  sur 
l'accent.  Les  poètes  dont  l'oreille  était  fine  évilaient  de 
placer  deux  accents  immédiatement  l'un  après  l'autre, 
mais  cette  règle  était  inconnue  des  poètes  médiocres. 

Il  faut  toutefois  accorder  une  large  exception  au 
rythme  trochaïque.  La  langue  latine  ne  possédant  pas 
d'oxytons  polysyllabiques,  et  les  proparoxytons  n'y  étant 
pas  très  nombreux,  la  cadence  trochaïque  est  très  fré- 
quente et  toute  naturelle  aux  mots  latins.  Il  y  a  donc 
beaucoup  de  vers  latins  rj'thmiques  dans  lesquels  elle 
est  presque  régulièrement  maintenue  par  les  accents, 
mais  dans  les  meilleures  pièces,  même  de  ce  genre,  on 
trouvera  toujours  quelques  vers  ou  elle  est  brisée,  bien 
qu'une  légère  transposition  des  mots  eût  suffi  pour  la  ré- 
tablir.Elle  n'était  donc  pas  obligatoire,  elle  n'entrait  pas 
dans  la  notion  et  dans  la  définition  des  vers  rythmiques. 
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C'est  un  fait  que  confirment  tous  les  rythmiciens connus 
de  l'antiquité  et  du  moyen  âge,  sans  exception.  Et  si 
même  la  règle  des  accents  y  était  observée  strictement, 
ce  ne  serait  toujours  qu'un  phénomène  secondaire  et  non 
pas  un  principe. 

Après  ces  éclaircissements,  je  me  permettrai  de  pla- 
cer ici,  comme  épilogue  à  ce  chapitre,  une  définition  du 
rythme  contenue  dans  un  glossaire  celtique:'  «  Sicutest 
rhythnms  comparâtes  métro,  sic  sunt  hardi  compa- 
rati  poetis  doctis,  sic  sunt  hardi  sine  mensura  apiid 
se  {quinondidiceruntcompositionem  metricam)  com- 
parati  poetis  doctis  ».  Plus  d'un  lecteur,  je  l'espère,  y 
trouvera  matière  à  réflexion. 

♦  Zeuss,  Gram.  celtica,  1871,  p.  935. 


VII 
Les  vers  rythmiques  sont  calqués  sur  les  mètres . 


La  poésie  rythmique  latine  dont  l'importance  grandit 
sensiblement  à  l'époque  carlovingienne  à  côté  de  la  poé- 
sie métrique,  et  qui  la  remplace  presque  entièrement  au 
treizième  siècle,  nous  présente  une  plus  grande  variété 
de  formes  qu'on  ne  le  supposerait  d'abord.  Comparées 
aux  formes  métriques  d'Horace  et  de  Sénèque  les  formes 
rythmiques  sont  plus  nombreuses  :  il  s'agit  d'expliquer 
la  source  de  cette  richesse. 

Les  exemples  donnés  par  Horace  et  par  Sénèque  dans 
leurs  compositions  lyriques  ont  été  suivis  non  seule- 
ment par  des  poètes  païens,  comme  Martianus  Capella 
et  Boëce,  mais  aussi,  et  bien  plus  encore,  par  des  poètes 
chrétiens  dont  le  nombre  est  très  considérable.  Cepen- 
dant ni  les  vers  ni  leur  emploi  ne  sont  exactement  les 
mêmes.  On  y  rencontre  des  mètres  dont  Horace  et  Sé- 
nèque ne  se  sont  jamais  servis.  Il  y  a  donc  des  innova- 
tions qui  révèlent  en  même  temps  une  tendance  archaï- 
que. M.  Lucien  Mueller  nous  apprend  qu'il  y  avait  déjà 
au  temps  de  Néron  et  d'Hadrien  des  auteurs,  comme 
Fronton,  Ammien,  Septimius  Serenus,  qui  s'efforçaient 
de  surpasser  Horace  et  Catulle  en  faisant  revivre  la  va- 
riété des  mètres  employés  jadis  parLaevius  et  Varron. 
Voilà  une  première  innovation. 

La  seconde  innovation  consistait  dans  l'emploi  xark 
cTtyov  des  vers  métriques  qui  n'ont  jamais  été  employés 
auparavant  de  cette  manière,  par  exemple  les  pentamè- 
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très  dact^iiques  dans  Ausone  et  Martianus  Capella,  les 
vers  adoniques  dans  ce  dernier,  le  dimètre  iambique 
dans  Avitus  et  d'autres. 

La  forme  des  strophes  ne  resta  pas  non  plus  horatien- 
ne.  Nous  en  trouvons  de  nouvelles  composées  de  deux, 
trois,  quatre  ou  cinq  vers  toujours  égaux.  Les  vers  sont 
des  dimètres  iambiques  acatalectiques,  des  dimètres 
dactyliques  ou  anapestiques  h^^percatalectiques,  des 
hendécasyllabes,  des  senaires,  des  septénaires  etc.  En 
écrivant  sa  strophe  asclépiade,  Horace  lui-même  don- 
nait le  premier  exemple  d'une  composition  semblable. 

La  tendance  vers  une  virtuosité  métrique  jointe  à  un 
goût  archaïque  est  personnifiée  par  Terentianus  Mau- 
rus,  ce  grammairien  qui  dans  son  livre  :  De  litteris, 
desyllabis,  de  nietris  '  a  eu  l'idée  d'écrire  chaque  mètre 
en  se  servant  de  ce  mètre  môme  : 

fingere  nobis 
taie  licebit  : 
primus  ab  oris 
Troïus  héros 
pcrdita  flammis 
Pergama  linquens.... 

Ce  sont  des  vers  adoniques,  employés  pour  la  pre- 
mière fois  /.a-x  TTiyov.  Nous  devons  au  grammairien 
que  nous  venons  de  nommer  un  précieux  renseigne- 
ment sur  la  popularité  du  dimètre  iambique  catalecti- 
que  : 

et  conderé  iode  carmen 

multi  soient  poetae. 

Ce  qu'il  dit  de  l'emploi  xarà  rrn'/ov  du  dimètre  iambi- 
que acalalectique  dans  des  pièces  de  quelque  étendue  ne 
manque  pas  non  plus  d'intérêt. 

plerumque  non  carmen  modo 
sed  et  volunien  explicat. 

Il  nous  apprend  que  le  trimètre  anapestique  hyperca 
»  r.ram.  lat.,  VI. 
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talectique  était  une  forme  très  agréable  à  l'oreille  des 

Romains  : 

anapaeslica  dulcia  metra 
cuicumque  libebit  ut  istos 
triplices  dare  sic  anapaestos... 

Ce  vers  compte  presque  toujours  dix  syllabes  et  il  se 
divise  en  général  en  deux  membres  de  cinq  syllabes 
chacun.  J'ajouterai  ici  encore  un  échantillon  puisé  dans 
Sénèque : 

Jam  rara  micant   |   sidéra  prono 

Languida  niundo   |    nox  victa  vagos 

Contrahit  ignés      |    luce  renata 

Cogit  nitidum  |    Phosphoros  agmen  (Herc.fur.125). 

Ici,  et  aussi  bien  que  dans  les  trimètres  dactyliques, 
les  anapestes  remplacent  les  dactyles  et  vice  versa,  ce 
qui  fait  que  ces  vers  revêtent  un  caractère  rj^thmique. 

Passons  maintenant  rapidement  en  revue  les  poètes 
lyriques  de  l'époque  chrétienne;,  afin  de  bien  nous  con- 
vaincre que  la  poésie  latine  l3Tique  continua  de  vivre 
sans  interruption  jusqu'au  temps  où  la  poésie  romane 
et  la  poésie  nationale  en  général  vinrent  prendre  place 
à  ses  côtés. 

Le  quatrième  siècle  a  produit  les  deux  meilleurs  poè- 
tes métriques  chrétiens  :  saint  Ambroise  et  Prudence.  Ils 
furent  considérés,  le  second  surtout,  comme  modèles 
par  tous  ceux  qui  les  suivirent,  ce  qui  donne  une  im- 
portance particulière  aux  formes  dont  ils  se  sont  ser- 
vis. 

Au  cinquième  siècle  nous  trouvons  Paulin  de  Noie, 
Merobaudes,  Aratus  dans  la  Ligurie  ;  Sedulius,  Dra- 
contius  en  Espagne  ;  et  les  suivants  en  Gaule  :  Prosper 
d'Aquitaine,  Mari  us  Victor,  Avitus,  Paulin  de  Péri- 
gueux,  Luxorius,  Ennodius,  Sidoine  Apollinaire. 

Après  la  victoire  définitive  des  Goths  et  des  Francs,  il 
n'y  a  plus  au  sixième  siècle  que  Venantius  Fortunatus 
en  Gaule  et  Boëce  en  Italie. 

Il  faut  chercher  en  Espagne  et  en  Irlande  les  deux 
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seuls  poètes  métriques  du  septième  siècle,  ce  sont  :  l'é 
vêque  Eugène  et  Columban. 

La  fin  du  septième  siècle  et  le  commencement  du  hui- 
tième nous  montrent  la  poésie  latine  métrique  trans- 
plantée en  Angleterre,  où  nous  trouvons  Aldlielm,  Bède 
et  Winfrid  ou  Boniface,  apôtre  des  Allemands. 

Au  temps  de  Charlemagne  et  après  sa  mort,  on  voit 
surgir  dans  le  courant  du  neuvième  siècle  une  foule  de 
poètes  latins.  Le  grand  empereur  lui-même  a  fait  venir 
à  sa  cour  Alcuin  d'Angleterre  :  les  diacres  Paul  et 
Pierre  d'Italie,  Angilbert,  Eginhard  ;  Amalarius  d'Al- 
lemagne. Les  noms  poétiques  dont  se  décorèrent  quel- 
ques membres  de  cette  Académie  :  Alcuin,  Flaccus;  An- 
gilbert, Homère  ;  Muaterin,  Ovidius  Xaso;  Charlema- 
gne; David,  nous  indiquent  les  modèles  qu'on  s'efforçait 
d'y  suivre,ils  ne  sont  ni  germaniques  ni  nationaux,  mais 
bien  classiques  et  bibliques. 

Nous  n'avons  pas  épuisé  la  liste  des  poètes  de  cette 
époque,  car  il  faut  citer  :  Paul  de  Frioul,  Paulin,  pa- 
triarche d'Aquilée,  le  pape  Hadrien,  Fardeulf,  Dun- 
bar  et  Theodulf,  tous  trois  à  St-Denis.  Ermoldus  Ni- 
gellus  d'Aquitaine,  Candidius,  Raban  Maur  à  Fulda, 
Wandilbert  à  Prûm,  ^^'^alafrid  Strabo  à  Reichenau, 
Smaragdus  à  Saint-Michel,  Sedulius  Scotus  à  Liège, 
Florus  à  Lj'on,  Andradus  ModicuS;,  archevêque  de 
Sens,  Milo,  abbé  de  Saint-Amand,  Heiric  d'Auxerre.  Hs 
cultivent  pour  la  plupart  la  poésie  métrique,  et  s'inspi- 
rent de  Prudence,  mais  ils  citent  très  souvent  Virgile, 
Horace,  Lucain  et  Stace,  Martianus  Capella  s'appelle 
chez  eux  Martiamis  noster,  Boèce,  autor  noster. Leur 
inspiration  artistique  n'est  alimentée  que  par  des  réminis- 
cences de  l'antiquité.  L'instruction  littéraire  et  gramma- 
ticale,si  ardemment  encouragée  par  Charlemagne,  sem- 
ble avoir  été  très  cultivée  dans  les  écoles  cathédrales  et 
claustrales  après  la  mort  de  ce  prince. 

Les  vers  principalement  emploj^és  dans  cette  poésie 
sont  l'hexamètre J'hendécas3ilabe, et  le  distique  élégia- 
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que,  tout  comme  au  temps  de  Virgile,  mais  cest  dans 
les  pièces  IjTiques  que  nous  rencontrons  les  mètres 
déjà  relevés. 

Le  vers  adonique  se  trouve  dans  Columban,  Alcuin, 
Raban  Maure,  Walafrid  Strabo.  * 

Le  di mètre  iambiqiie  catalectique  dans  Prudence.  - 

Le  mètre  pliérécratien  dans  Wandilbert  de  Prilm.  -^ 

Le  dimètre  iambique  est  très  fréquent  dans  les 
h}' m  nés. 

Les  tri  mètres  dactyliques  hypercatalectiques  dans 
Prudence,  Raban  Maur  et  Walafrid  Strabo.  ^ 

Les  trimètres  anapestiques  dans  Prudence.  - 

Les  hendécas3'llabes  alcaïques  et  saphiques  dans  Pru- 
dence, Wandilbert  de  Prûm  et  autres.  « 

Les  hendécasyllabes  pbaléciens,  sans  césure,  dans 
Prudence,  Florus  de  Lyon,  Wandilbert  de  Prûm,  Wa- 
lafrid Strabo,  Raban  Maur.  " 

Les  mètres  asclépiades  dans  Prudence,  en  strophes  de 
quatre  vers,  comme  celles  d'Horace,  mais  aussi  -ax-x 
'jTi/ov  ;  puis  dans  Raban  Maur  et  Wandilbert  de  Priim». 

Les  senaires  sont  assez  rares  ;  Prudence  en  forme  des 
strophes  à  cinq  vers.  '' 

Les  septénaires  ont  servi  à  Prudence  à  en  former  des 
strophes  à  trois  vers  : 

l)a  puer  plectruin,  choreis  ut  canam  fidelibus 
Dulce  Carmen  et  molodum,  gesta  Chrisli  insignia 
Hune  camoena  nostra  solunipangat  hune  laudetlyra. 


1  Poelae  latini  aevi  Carolini  (P.  C),  I,  257,266,  394,  418. 
\      »  Patrologie,  LIX,  832. 

3  P.  C.  II,  619. 

'*  Prudence,  Perislaephanon,  III  ;  Cathemerinon,  III.  —  P.  C.  I, 
246,  349. 

'■'  Catliem.,  X. 

6  Perist.  XIV.  P.C.  11,244.  2.52,  381,411,  412,  416.  418,445,603. 

''  Cathem.,  IV.  P.  C,  I,  248,  .574  ;    II,  544. 

*  Cathem., 8 13;  Praefalio  libri  I  ad  Symmachum;  Patrologie. LX, 
P.  C.  I,  247,  II,  .571. 

'  Cathem.,  VII,  Perist.,  X. 
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La  même  strophe  se  trouve  assez  souvent  dans  Venan- 
tiusFortunatus  et  dans  les  poètes  carlovingiens.  Raban 
Maur,  en  répétant  dans  chaque  strophe  la  troisième  li- 
gne de  la  première,  en  a  fait  un  refrain.  * 

Voilà  les  modèles  entre  lesquels  les  poètes  lyriques 
avaient  à  choisir.  Ces  modèles  eux-mêmes,  étant  em- 
ployés dans  la  poésie  l3aique,  étaient  déjà  en  quelque 
sorte  des  r3^thmes.  Mais  les  rythmiciens  ne  se  tenaient 
pas  exclusivement  à  ces  formes  ;  une  fois  habitués  à  cal- 
quer leurs  vers  sur  les  formes  métriques,  ils  imitèrent 
presque  tous  les  schèmes  métriques,  dont  la  connais- 
sance leur  parvint  par  les  nombreux  traités  des  gram- 
mairiens latins.  Ils  ne  reculèrent  même  pas  devant  le 
mètre  sotadéen. 

Avant  de  commencer  l'examen  des  rj^thmes  du  mo- 
yen âge,  il  ne  sera  peut  être  inopportun  de  placer  ici 
quelques  mots  sur  les  plus  anciens  vers  populaires  des 
Romains  qui  ont  été  conservés  par  les  écrivains  an- 
ciens et  recueillis  dans  le  savant  ouvrage  de  M.  Edéles- 
tand  du  Méril  intitulé:  Poésies  populaires  latines  anté- 
rieures au  douzième  siècle, Paris  J843. La.  forme  du  sep- 
ténaire y  prévaut,  on  la  trouve  dans  huit  pièces  (4,5,6,7, 
14,18, 19, 21).^  Une  seulement  présente  la  forme  du  disti- 
que élégiaqae  (2)  ;  trois  celle  du  senaire  (^9, 10, 11),  deux 
celle  du  dimètre  trochaïque  (15, 16)  ;  une  celle  du  dimètre 
trochaïque  catalectique('8);  une  celle  de  rhendécas3ilabe 
(17).  On  voit  que  les  vers  populaires  romains  ont  la  forme 
métrique. 

Les  vers  vraiment  rythmiques  les  plus  anciens  sont  les 
hexamètres  de  Commodien  et  les  octonaires  de  saint  Au- 
gustin.S'il  y  avait  une  place  pour  l'accent  dans  la  rythmi- 
que Kitine^c'est  dans  ces  vers  qu'elle  eût  dû  bien  être  gar- 
dée, ce  qui  n'est  nullement  le  cas.  Seulement  la  cadence 
finale  est  strictement  observée  d'après  la  quantité. 

'  Calhein.,  IX. 

*  Les  chiffres  indiquent  la  place  qu'elles  occupent  dans  la  série  ; 
mais  elles  n'y  sont  pas  numérotées. 
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Accordons  encore  quelques  lignes  à  la  plus  riche  col- 
lection des  rythmes  postérieursàsaint  Augustin,  mais  an- 
térieurs à  Charlemagne.  Elle  est  contenue  dans  le  célè- 
bre Antiplionaire  de  Bangor.*  Le  vers  qu'on  y  rencontre 
le  plus  fréquemment  est  l'octosjilabe,  imitation  du  dimè- 
tre  iambique  (Terrorem  tempns  hoc  hahet  et  autres)  ; 
puis  le  septénaire  (AifcZïï^  omnes  amantes Dewnsancta 
mérita)  ;  quelquefois  le  senaire,  déjà  avec  l'assonance 
intérieure  : 

Sancti  venile,  Christi  corpus  Aumite, 
Sanctuni  bibentes  quo  redempti  .sanguineni. 

Citons  encore  les  fameux  vei^sicnli  familiae  Ben- 
chuir,  c'est-à-dire  :  strophes  de  la  congrégation  deBan- 
gor.  Les  vers  sont  heptasyllabiques.  les  strophes  à 
quatre  : 

Benchuir  bona  régula, 
Recta  atfjue  divina, 
Stricta,  sanota,  sedula 
Surainajusta,  ac  mira. 

Il  n'est  pas  impossible  que  ce  soient  les  premières  stro- 
phes irlandaises  de  cette  forme.  Elles  sont  imitées  de 
Prudence. Elles  sont  latines, et  il  nous  semble  que  le  t-aini 
irlandais  n'en  est  qu'une  application  dans  la  langue  na- 
tionale. 

A  partir  de  la  fin  du  septième  siècle  (c'est  de  ce  siè- 
cle que  date  l'antiphonaire  de  Bangor)  les  rythmes  de- 
viennent de  plus  en  plus  nombreux.  iNous  ne  les  suivrons 
pas  dans  leur  marche  historique,  nous  bornant  pour  le 
moment  à  comparer  leurs  formes  avec  les  schèmes  mé- 
triques dont  elles  procèdent. 

L'auteur  du  premier  traité  publié  par  M.  Zarncke 
nous  apprend  que  :  «  Nulla  rithmorum  distinctio  pan- 
clorès  quatuor,  vel  plures  syllabas  sedecim  habere 
prevaleat  ».  C'est  donc  par  les  vers  de  quatre  syllabes 
qu'il  nous  faut  commencer. 

(3omme  il  n'existe  pas  de  mètre  correspondant  aux 

*  MuRAToHi,  Anecdola,  VI,  p.  119. 
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vers  tetrasyHabiques,ilsne  peuvent  dériver  directement 
de  la  métrique  ancienne.  Ils  n'apparaissent  pourtant 
qu'au  dixième  siècle,  alors  que  les  r3'thmiciens  irlandais 
ont  depuis  longtemps  donné  l'exemple  de  la  division  des 
vers  par  la  rime  intérieure.  C'est  donc  cette  rime  inté- 
rieure, qui  placée  à  la  quatrième  sj^labe  du  vers  octo- 
S3^11abique,  a  donné  naissance  aux  vers  en  question  : 

Sancte  sator      suiïragalor 
Legum  dator      largus  dator.  * 

Le  vers  de  cinq  sjilabes  dérive  du  vers  adonique  dont 
nous  avons  relevé  un  assez  fréquent  usage  /.a-rx  n-J:ju^  : 

Herigèr  urbis  —  ^  ^  -  ^ 

Maguntiensis  —  -  ■- —   - 

Anlistes  quendain  -  _  ^_.^ 

Yidit  prophetani  _  ^  ^  —  ^ 

Qui  ad  infernum  ^  ^  -^  -  -^ 

Se  dixit  raptum  ^  — •-'  —^  - 

Le  vers  de  six  sj' llabes  n'est  pas  une  des  formes  prin- 
cipales. On  pourrait  le  faire  provenir  du  mètre  ithyplial- 

lique  (-----  -)  ou  du  vers  eupolidion  (- -), 

mais  comme  il  n'apparaît  qu'assez  tard  dans  la  poésie 
rythmique,  il  est  plus  naturel  de  le  dériver  du  vers  de 
douze  syllabes  coupé  par  la  rime  intérieure. 

0  iV/artine  sancte  meritis  praeclare 
Juva  me  ??MSoruni  j«eritis  /«odicuni 
Caream  quo  «acvis      niiliimet  «ocuis... 

L'allitération  m  —  m^  n  —  n  nous  indique  que  les 
deux  parties  font  un  ensemble.  Il  est  vrai  cependant, 
que  le  vers  hexasyllabique  prend  avec  le  temps  une  exis- 
tence indépendante. 

Le  vers  heptasjilabique  procède  du  metriim  choria- 
cum,  c'est-à-dire  du  dimètre  iambiquecatalectique, l'au- 
tre schème  heptasyllabique  :  hictriim  2^^ic'rcc)-ath(m 

'  Du  Mkril,  ].  c,  p.  155. 

-  MuLLENHOFF  und  SciiE^EH,  Dciikmalcr,  187;{,  p.  38. 
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( )  n'ayant  pas  eu  la  inôme  popularité.  Nous 

en  avons  cité  déjà  l'exemple  le  plus  ancien.  M.  Wilhelm 
Meyer  deGoeltingue  veut  le  dériver  de  la  seconde  moi- 
tié du  septénaire, mais  il  oublie, que  cette  seconde  moitié 
ne  se  sépare  jamais  de  la  première  : 

Ad  lionorem  luum  Glirislo 
Recelât  ecclcsia 
Praccursoris  et  baplistae 
Tui  natalitia 

Le  vers  octosyllabique  se  rattache  au  dimètre  iambi- 
que,  quoique  les  imitations  rythmiques  du  mètre  glyco- 
nique  ou  du  dimètre  iambique  eussent  donné  la  même 
forme  rythmique.  M.  W.  Me^-er  le  fait  sortir  de  la  pre- 
mière partie  du  septénaire,  mais  comme  la  seconde  moi- 
tié de  ce  vers  esl  toujours  précédée  par  la  première 
aussi  bien  celle-ci  est  toujours  suivie  par  celle-là.  Ni  le 
rythme  trochaïque  ni  Tiambique  ne  sont  jamais  observés 
ici  de  suite  par  les  accents,  comme  le  montre  l'exemple 
suivant  : 

0  Fulco  praesul  opUnic 

0  cunctis  amantissime  ■ 

Re  poulifex  et  noniine  ~-- ■  - 

Homo  sed  maior  homine  -■ 

Vis  nobilis  prosapiae  -• — 

Le  vers  de  neuf  s^'Uabas  doit  être  rattaché  aux  an- 
ciens ennéas^ilabes,  surtout  à  l'ennéasyllabe  alcaïque 

( ■ — :^).  11  est  \rai  que  ce  mètre  n'était  emplo^'é 

que  rarement  dans  la  littérature  classique,  et  jamais 
xxTà  cTî/ov,  aussi  le  rencontre-t-on  bien  rarement  dans 
la  poésie  rythmique.  Les  rythmiciens  ont  trouvé  l'indi- 
cation de  ce  mètre  dans  la  même  source  où  ils  puisaient 
leur  savoir,  c'est-à-dire  dans  les  grammairiens.  Nous  li- 
sons dans  Marins  Victorinus  :  «  Dimetrum  iambicnm 
si  fuerit  hraclujcaialcctum,  eupolidion  nominatni\ 
si)i  rcro  catnlccticiuii.anacrcontion,  sin  auteniliypo'- 
catalccton  alcaicoii  dicitum.  Les  vers  suivants  sont  du 
huitième  siècle  : 

RYTHMKg  9 
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Audite  versus  parabolae 
De  qnondam  puero  nobili 
Dum  iret  in  solitudine 
Aprum  cum  canibus  querere... 

Les  vers  décasyllabiques  se  rapportent  aux  deux 
schèmes  métriques  :  le  trimètre  hj'percatalectique  dac- 

tylique,  et  le  même  trimètre  anapestique  ( 1 i 

,  I  -•-.^_  I I 1  -)  qui  donnent  justement  dix 

syllabes  dans  leur  forme  normale.  Ce  sont  les  rythmes 
classiques  latins  les  plus  nobles,  et  ils  furent  emplo3^és 
de  préférence  par  Sénèque,  Prudence,  Martianus  Ca- 
pella  et  Boèce.  Il  est  impossible  qu'ils  aient  été  aban- 
donnés dans  la  rythmique  du  moyen  âge.  Aussi  3^  trou- 
vons-nous deux  décasyllabes  d'une  forme  un  peu  diffé- 
rente, l'un  avec  la^césure  après  la  quatrième  : 

Flete  viri      lugete  proceres 
Resolulus      est  rex  in  cineres 
Rex  editus      de  magnis  regibus 
Rex  Guillelraus      bello  fortissimus...  • 

l'autre  avec  la  césure  après  la  cinquième  : 

Patricii  laudes      semper  canemus 
Ut  nos  cum  illo      semper  vivamus. 

C'est  un  ephj^mnion  au  chant  en  l'honneur  de  saint 
Patrick  dans  l'antiphonaire  de  Bangor.  Ajoutons  encore 
un  spécimen  bien  postérieur  : 

0  rex  reguni      qui  solus  in  aevum 
Régnas  in  coelis      Heinricum  nobis 
Serva  in  terris      ab  inimicis  -. 

La  relation  entre  ce  vers  et  le  trimètre  anapestique 
qui  se  divise,  lui  aussi,  en  deux  membres  égaux  est 
donc  clairement  indiquée.  Mais  il  n'en  est  pas  de  même 
du  décasyllabe  coupé  après  la  quatrième  que  nous  rap- 
portons au  trimètre  dactylique.  En  voici  un  exemple 
métrique,  car  nous  n'en  avons  pas  encore  donné  : 

1  Du  MÉRiL,  1.  c,  p.  294. 
»  Id.,  ibid.,  p.  294. 
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Haec  opulentia  Chrislicolis 
Servit,  et  omnia  suppedltat. 
Absit  enim  procul  illa  famés 
Caedibus  ut  pecudum  libeat 
Sanguineas  lacerare  dapes  '. 

Tous  les  vers  de  cette  strophe  comptent  dix  syllabes, 
mais  il  n'y  a  pas  de  pause  après  la  quatrième,  excepté 
dans  le  cinquième  vers  et  le  troisième  si  l'on  veut.  D'un 
autre  côté  on  pourrait  admettre  une  pause  après  la 
sixième  syllabe  dans  les  trois  premiers  vers.  A  dire 
vrai,  il  n'y  a  dans  ces  mètres  aucune  césure,  les  ryth- 
mes analogues  en  ont  pourtant.  Comment  expliquer 
cette  difficulté?  Considérons  d'abord  que  la  lyrique  la- 
tine possédait  deux  espèces  de  mètres  ou  plutôt  de 
rythmes,  dont  chacun  comptait  dix  syllabes  dans  son 
schème  typique.  Convertis  en  rythmes  du  moyen  âge 
ils  n'auraient  donné  qu'une  espèce  de  vers  de  dix  sylla- 
bes, puisqu'aucun  d'eux  n'avait  de  césure  fixe.  Mais  il  y 
avait  une  prédisposition  à  une  césure,  une  pause  assez 
visible  après  la  cinquième  dans  le  trimètre  anapeslique, 
qui  fut  rehaussée  par  le  chant.  Cette  césure  une  fois  ac- 
ceptée en  provoqua  une  autre  dans  le  second  r3^thme 
décasyllabique,  si  on  voulait  les  maintenir  séparés.  C'é- 
taient donc  des  césures  nouvelles,  établies  par  les  rytli- 
miciens  du  moyen  âge  et  indiquées  par  le  chant,  par 
les  mélodies  -. 

Les  vers  de  onze  sj'llabes  reposent  sur  l'hendécasyl- 
labe  classique,  dont  on  distinguait  trois  espèces  :  le  sa- 
phique,  l'alcaïque  et  le  phalécien.  Les  deux  premiers 
avaient  une  césure  après  la  cinquième  syllabe,  le  der- 
nier n'en  avait  aucune.  L'imitation  r^'thmique  des  deux 
premiers  sereconnaîtra  doncàla  fixité  de  la  césure,  celle 
du  dernier  par  l'absence  de  césure.  Les  deux  premiers 
ne  donnent  lieu  à  aucune  remarque,  mais  nous  devrons 
nous  occuper  du  troisième  qui  est  le  plus  important.  Il 

'  Prudence,  Cathem..  III. 

-  \oy.  toutes  les  publications  de  Coussemaker. 
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est  imité  clans  les  vers  suivants. tirés  cFun  manuscrit  du 
viii^  siècle  : 

Andegavis  al)bas  esse  dicitur 
nie  noinen  primum  tenet  hominum 
Hune  fatentiir  vinum  velle  bibere 
Super  onines  Andegavis  homines 
l'^ia.  eia,  eia  laudes  eia  laudes  dicamus  Libero. 

M.  W.  Me3'er  '  découpe  ce  vers  dans  le  septénaire, 
en  divisant  son  premier  membre  en  deux  parties  égales  ; 
et  rejetant  une  d'elles  :  (4  +)  i  +  "7.  Au  vers  ainsi  déduit, 
il  attribue  une  césure  après  la  quatrième  :  hune  fat en- 
iur  I  Tinuvd  vcîlc  bibere.  Mais  un  autre  philologue 
pourrait  la  placer  aprèsr/ji?f/>i,  un  troisième,  M.  Bartsch, 
la  place  après  velle-.  Enanal3'sant  un  li3'mne  de  prove- 
nance irlandaise  •'  : 

Vox  paterna  super  Cbristum  sonuil 
In  columba  spiritus  apparuit, 

il  place  la  césure  après  Chrlstuin,  et  spiritus,  bien  que 
ce  ne  soit  pas  la  même,  parce  que  la  distinction  qu'eu 
fait  M.  Bartsch,  appelant  l'une  masculine,  l'autre  fémi- 
nine, est  inadmissible,  ^t.  Me^'er  placerait  la  césure 
dans  les  vers  en  question  n.])Yès  paterna  et  columba.  Xi 
Tun  ni  l'autre  de  ces  savants  n'a  raison,  parce  que  le 
même  h3'mne  contient  nombre  de  vers  qui  contredisent 
Topinion  de  M.  Bartsch: 

maris  magni  velut  ]  in  periculo... 
capitali.centro  |  carlilagini... 
venas,  fibras  fcl  |  cuni  buelianiino... 

et  d'autres  qui  s'opposent  à  celle  de  ]M.  Meyer  : 

impenetrabili  dens  lutelii 

mamillas  sloniacluun  et  unibillicum 

gigram  (.-epphale  ciini  iaris  et  conis... 

'  Ludus  de  Aniicliristo.  p.  90. 

-'  ZIt.  f.  rom.  Phil.,  II.  'l9.j.  IIJ.  339:  lloniania,  VII,  (!28,  IX.  177, 
iOi. 
^  .Mo.NE,  I,  50, 
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M.  Bartsch  peut  alléguer  des  vers  qui  paraissent 
marquer  sa  césure  par  la  rime  : 

Gaude  chorus  omnium  fidelium 
Rosa  fragrans  lilium  convalium. 

Mais  on  trouve  parmi  les  Cannina  hiirana  des  hen- 
décas3'llabes,qui  n'ont  pas  de  césure  après  la  cinquième, 
qui  se  rapportent  donc  nécessairement  au  mètre  phalé- 
cien  et  dans  lesquels  pourtant  la  rime  intérieure  occupe 
une  autre  place  i  : 

Xemus  revirescit  frondent  frutices 
hiems  sera  cessit  laeti  iuvencs. 

Les  vers  liendécasyllabiques  étaient  assez  longs  pour 
offrir  plus  d'une  place  à  la  rime  intérieure  à  l'époque  où 
elle  était  à  la  mode.  Un  sait  qu'on  finit  par  rimer  les 
liendécasyllabes  et  d'autres  vers  de  la  façon  suivante  : 

Deo  meo  raro  paro  titulum 
Astra  castra  régit  egit  seculum  -. 

Il  y  avait  donc  dans  la  poésie  rythmique  latine  un 
hendécasyllabe  sans  césure  et  il  nous  importait  de  l'éta- 
blir. 

Les  vers  rythmiques  de  douze  syllabes  présentent 
deux  modèles.  L'un  a  la  césure  après  la  cinquième  syl- 
labe, imitant  l'antique  senaire: 

0  tu  qui  servas  arniis  ista  moenia 
Xoli  dormire,  monco,  sed  vigiia  1  ^ 

On  pouvait  y  introduire  une  rime  à  la  césure: 

Ad  coeli  clara       non  sum  dignus  sidora 
Levare  meos      infeliccs  oculos   '' 

et  en  former  ensuite  une  strophe  de  5,  7.  5,  7  ;  ou  avec 
un  redoublement  du  premiei-  membre  :  5,  5,  7,  5,  5,  7  : 

'  Xr.,  139. 
-  Zaisncke,  I.  c.  7i. 
3  Du  MÉRiL,  1.  c.,2G8. 
'*  V.  e,  I'auun  d'Aol'ilée. 
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0  sanctissima 

0  piissima 

Virgo  dulcis  Maria 

Mater  amata 

Intemerata 

Ora,  ora  pro  nobis*. 

L'autre  dodécasj^llabe  avec  la  césure  après  la  sixième, 
ne  peut  être  que  le  reflet  rythmique  de  l'asclépiade  mé- 
trique, comme  l'a  déjà  déclaré  M.  Léon  Gaatier: 

0  roma  nobilis,      orbis  et  domina 
Cunctarum  urbium       excellentissiraa 
Roseo  martyrum      sanguine  rubea...  ^ 

Rimé  à  la  césure,  il  a  pu  donner  un  vers  de  six  syl- 
labes : 

Mittit  ad  Virginem      non  quemvis  angelum 
Sed  fortitudinem      suam,  archangelum 
Aniator  hominis. 

Le  vers  de  treize  sj'Uabes  n'apparaît  que  dans  la  se- 
conde moitié  du  douzième  siècle,  c'est-à-dire  à  l'époque 
ou  florissait  la  poésie  française.  La  poésie  antique  ne 
nous  présente  aucun  mètre  correspondant,  or,  pour  lui 
trouver  une  explication,  il  faudrait  avoir  recours  à  l'a- 
lexandrin français,  qui  compte  souvent  treize  syllabes. 
On  pourrait  donc  supposer  que  c'est  de  l'alexandrin  à  la 
césure  féminine  que  sort  le  vers  latin,  dont  nous  nous 
occupons.  Il  a  été  construit  par  un  poète  qui  savait  bien 
qu'à  chaque  vers  français  correspond  un  vers  latin, 
mais  qui  avait  oublié  que  l'alexandrin  était  une  imitation 
de  l'asclépiade.  Voici  un  échantillon  : 

Flete  onines  populi      flete  et  non  parum 
Graves  luctus  facile       planctum  et  aniarum 
Flumina  effundile      undas  lacrvmaruin 
Sic  ruinam  plangite       urbium  sanctarum'. 

Coupé  par  la  rime  à  la  césure,  il  donna  une  strophe  : 
7,  6,  7,6: 

1  MoNE,  no  3.i.3. 

-  Du  Méril,  1.  c,  p.  239. 

«  Id.,  ibid.,  p.  411. 
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Concinamus  pariter 
Et  Deum  laudemus 
Sebaldum  alacriter 
Votis  provocemus. 

Il  y  a  aussi  des  strophes  dont  le  premier  membre  est 
redoublé:?,  7,6,  7,  7,  6». 

Le  vers  de  quatorze  syllabes,  avec  une  césure  après  la 
septième,  n'est  qu'un  redoublement  du  vers  heptasylla- 
bique.  Quelquefois  même  on  se  demande  si  le  vers  est 
de  sept  ou  de  quatorze  syllabes  : 

Gaudens  transiisse  latos  in  campos  prosae 
Vitam  perlustrans  plene  loquelae  spatiosae 
Ut  vitulus  solutus,  viaculis  obligatus 
Métro  relicto  sanus  vagus  sum  liberatus...  * 

On  a  trouvé  un  échantillon  des  vers  à  quatorze  sylla- 
bes, mais  avec  une  césure  après  la  huitième  : 

Placidas  dum  perpensaret  |  quid  illi  faceret...  ' 

C'est  une  imitation  rythmique  du  mètre  sotadéen,  dont 

voici  le  schème  :  —  ^ ■--  l  —  --  —  v^. 

Le  vers  de  quinze' syllabes,  une  des  formes  principales 
usitées  au  moyen  âge,  provient  du  septénaire  antique.  Il 
a  été  bientôt  coupé  par  la  rime,  donnant  l'origine  à  la 
strophe  :  8,  7, 8,  7.  Le  redoublement  du  premier  membre 
donna  naissance  à  la  strophe  la  plus  gracieuse  du  moyen 
âge:  8,8,7,8,8,7,  connue  par  le  Stabat  mater  dolo- 
rosa.  Voici  les  formes  d'autres  strophes  qui  en  sont  dé- 
rivées :  8.  7,8, 7,  8, 7  :  ou  8,  7, 8, 7, 8.  7, 8,  7  ;  ou  8,  8,  7  ; 
8, 8, 7  ;  8, 8, 7  ;  8, 8, 7  ;  ou  bien  8  8  8  7  ;  il  y  en  a  aussi  en 
8,8,8,8,7;  8,8.8,8,7'.  On  a  coupé  encore  le  premier 
membre  en  deux  parties  par  la  rime  pour  obtenir  la 
strophe:  4,4,4,4,7  : 

1  MONE,  I,  p.  62. 

«  Neues  Archiv.,  IV,  2o8  ;  cfr.  Muratori,  Antiq.,  III,  688;  A, 
Mai,  Classici  auct.,V,  405,  412;  Mone,  I.  41. 

*  Zit.  f.  Alterthum,  XXIII,  273.  Cfr.  W.  Meyer,  Ludus,  102. 

'  Mone,  no^  312,  326,  360,  363,  380,  416,  457,  465, 479,  489,  510, 
520,  522. 
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Laetabundus 
Plaudat  luundus, 
Plaudat  Deo 
Cum  tropeo 
Decus  omni  saeculi  '. 

Les  strophes  dans  lesquelles  Héloïse  déplore  la  mort 
d'Abélard  sont  vraiment  ingénieuses  :  8, 8, 7,  4, 4,  7  : 

Tecum  fata  sum  perpessa. 
Tecum  dormiam  defessa, 
Et  in  Sion  veniam; 

Solve  crucem, 

Duc  ad  lucem, 
Degravatam  animam. 

On  rencontre  quelquefois  dans  la  poésie  r^'tlimique  du 
moyen  âge  des  vers  de  seize  syllabes  dont  nous  don- 
nons l'échantillon  suivant,  qui  est  du  commencement 
du  onzième  siècle  : 

Allrix  sanctorum  patria       profudil  Aquilania 
Sanctitate  laudabilem      Enimeranum  poiitificeni.  - 

.    Est-ce  l'octonaire  rythmique,  comme  ceux  de  saint  Au- 
gustin : 

Omnes  qui  gaudetis  pace      modo  verum  iudicatc..., 

ou  bien  deux  octosyllabes  liés  par  le  sens  ? 

Nous  venons  de  voir  que  tous  les  vers  rythmiques  du 
moj^en  âge  sont  modelés  sur  un  mètre  antique,  qu'ils 
gardent  le  nombre  typique  de  syllabes,  et  la  césure  s'il 
en  existait  une  dans  le  mètre  correspondant.  Ce  sont  les 
vers  à  césure  qui.  reproduisant  fidèlement  le  schème  an- 
tique, nous  défendent  de  voir  dans  les  vers  sans  césure 
des  constructions  arbitraires.  Assurés  que  nous  sommes 
que  les  uns  reproduisent  des  schèmes  métriques,  nous 
sommes  obligés  d'admettre  qu'il  en  est  de  même  des  au- 
tres, puisque  tous  sont  des  r^^thmes.  Il  est  vrai,  comme 


1  Daniel,  II,  245. 

-  Ncues  Arcliiv.  fi'ir  d.  rio«*cliiclilo.  1881.  p.  dO,"». 
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l'a  fait  remarquer  M.  Gaston  Paris,  '  que  dans  beaucoup 
de  vers  latins  du  mo^^en  âge  les  accents  produisent  un 
rythme  trochaïque  presque  régulier,  mais  dans  la  plu- 
part des  cas  la  place  des  accents  n'est  constante  quïi  la 
césure  et  à  la  fin  des  vers.  Voici  ce  que  dit  M.  Bartsch  : 
t  Die  nach  dem  Accent  gebautenlateinischen  Verse  mit- 
telalterliclier  Gedichte  sind.  dieser  Grundsatz  ist  fest- 
zuhalten,  nur  theilveise  vom  Accente  belierrscht...  Nur 
Versschluss  und  Caesur  stehen  unter  dem  Gesetze  des 
Accentes,  im  ùbrigen  werden  die  Siiben  nur  gezlllilt  ». 
Nous  avons  tâché  d'expliquer  dans  ce  travail  le  vrai 
sens  de  cette  règle,  qui  toutefois  demande  une  forte 
rectification,  et  de  montrer  comment  elle  s'est  établie. 

-  Bil)Iiothè(]ue  do  D'école  des  Charles,  186G,  p.  578  s. 
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Les  formes  libres  et  variables  de  la  rythmique  grecque 
du  moyen  âge  transportées  dans  l'occident  y  ont  été  ré- 
duites peu  à  peu  aux  formes  de  la  rythmique  latine. 


Nous  cro3'ons  devoir  commencer  ce  chapitre  par  l'ana- 
lyse du  dernier  travail  sur  le  sujet  en  question.  Il  a  pour 
auteur  M.W.  Meyer.le  savant  professeur  de  Goettingue, 
qui  s'occupe  avec  prédilection  de  la  rythmique  du  mo- 
yen âge.  Il  déclare,  comme  nous  l'avons  mentionné 
déjà,  que  la  versification  rythmique  ne  peut  dériver  de  la 
versification  métrique,  que  les  opinions  reçues  sur  l'o- 
rigine de  la  poésie  rythmique  sont  erronées  et  qu'il  a 
trouvé  la  vérité  K  II  prend  pour  base  de  son  examen  les 
«  Car  mina  Nisibena  »  d'Ephrem,  célèbre  théologien 
syriaque  du  quatrième  siècle.  Il  leur  trouve  une  forme 
identique  aux  TpoTrzpiades  Byzantins,  et  en  conclut,  que 
ces  derniers,  qui  sont  moins  anciens,  ont  été  modelés  sur 
les  premiers.  En  attribuant  à  la  versification  d'Ephrem 
le  caractère  sémitique  il  fait  sortir  d'une  poésie  sémiti- 
que générale  l'origine  de  la  versification  rj'thmique  et 
de  tous  ses  traits  caractéristiques,  à  savoir  :  le  syllabis- 
me,  la  mesure  marquée  par  l'accent,  l'ordre  alphabéti- 
que des  strophes,  les  acrostiches  et  la  rime.  Ce  nouveau 
système  de  versification  a  passé,  selon  lui,  des  Syriens 
aux  B3'zantins  qui,  à  leur  tour,  l'ont  transmis  aux  Ro- 
mains. Il  soutient  que  déjà  Commodien  et  saint  Augustin 

>  Abhg.  d.  bayr.  Ak.  d.  Wiss.,  Pliilos.  hist.  Cl.,  XVII. 
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avaient  suivi  ces  nouveaux  modèles  —  chose  étrange, 
puisque  l'un  emploie  l'hexamètre  et  l'autre  l'octonaire, 
et  ni  l'un  ni  l'autre  ne  maintiennent  l'ordre  fixe  des 
accents,  excepté  dans  les  cadences  finales,  en  quoi  ils 
observent  une  règle  de  la  rythmique  latine. 

Toutes  les  autres  assertions  de  M.W.Meyernous  sem- 
blent aussi  peu  fondées.  D'abord,  l'auteur  partage  la  grave 
erreur  de  la  philologie  allemande  qui  consiste  à  consi- 
dérer la  rythmique  comme  essentiellement  différente 
de  la  métrique.  Il  est  indispensable  que  la  philologie  re" 
nonce  à  cette  opinion  erronée.  Une  fois  la  rythmique 
bien  comprise,  nous  concevrons  facilement  sa  transfor- 
mation par  les  agents  que  nous  avons  tâché  d'indiquer 
dans  le  présent  travail.  Le  produit  de  cette  transforma- 
tion est  bien  le  syllabisme  limité  par  les  modèles  métri- 
ques. Au  mo3'en  âge,  onconnaissaitencoreà  l'accent  une 
fonction  différente,  ce  qui  empêchait  de  lui  donner  une 
fonction  rythmique.  Les  acrostiches  ont  été  connus 
d'Ennius.  et  nous  avons  démontré  que  notre  rime  tire 
son  origine  de  la  rhétorique  latine.  Ainsi  la  versification 
r3'thmique,  avec  tous  les  signes  que  M.  W.  Meyer  con- 
sidère comme  caractéristiques,  se  déduit  avec  clarté  de 
la  poésie  classique,  et  nous  n'avons  pas  besoin  de  recou- 
rir à  la  source  sémitique. 

Une  objection  des  plus  graves  à  opposer  aux  opinions 
de  M.  Meyer  consiste  dans  l'incertitude  du  nombre  des 
syllabes  et  de  la  place  des  accents  dans  les  anciens  vers 
sémitiques.  On  sait  que  les  langues  sémitiques  contien- 
nent des  voj^elles  pleines  et  des  demi-vo^'elles  qu'on 
peut  compter  ou  omettre,  et  que  l'écriture  sémitique  ne 
marque  pas.  La  versification  s^Tiaque  restera  donc  à 
cet  égard  une  chose  toujours  obscure,  et  c'est  une  mau- 
vaise méthode  que  de  vouloir  éclaircir  une  chose  obscure 
par  une  autre  qui  l'est  encore  plus. 

Ici  se  présentent  à  notre  esprit  deux  réfiexions  d'un 
ordre  plus  général. Les  Grecs  regardaient  tous  les  autres 
peuples  comme  barbares  parce  que  ces  peuples  ne  pos- 
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sédaient  ni  arts  ni  sciences.  Ce  juste  orgueil  devint 
plus  tard  l'apanage  des  Romains,  héritiers  de  la  culture 
grecque.  Le  prestige  dont  jouissaient  les  arts  et  les  ins- 
titutions gréco-romains  auprès  des  peuples  soumis  à  la 
domination  romaine,  et  devenus  peu  à  peu  sensibles  à  la 
beauté  de  cette  culture,  a  dû  être  considérable.  La  posses- 
sion de  ces  arts,  musicaux  aussi  bien  que  plastiques, 
entra  pour  beaucoup  entre  les  mains  des  missionnaires 
chrétiens  pour  leur  œuvre  de  conversion. 

Il  est  nécessaire,  en  outre,  que  notre  science  entre  en 
harmonie  avec  l'histoire  des  autres  arts,  ses  frères. 
Puisqu'il  est  démontré  déjà  que  la  sculpture,  la  pein- 
ture et  l'architecture  n'ont  retrouvé  un  nouvel  essor  au 
moyen  âge  que  sous  le  souffle  des  traditions  antiques, 
ne  se  sont  développées  ensuite  que  sur  la  base  et  avec 
des  motifs  de  l'art  antique,  il  faut  à  iiriori  s'attendre  à 
une  analogie  quelconque  dans  les  arts  musicaux.  Notre 
point  de  vue  nous  est  donc  imposé  par  la  loi  psychologi- 
que de  l'analogie,  tandis  que  toute  autre  direction  dans 
les  recherches  ne  peut  être  inspirée  que  par  le  hasard. 
Essaj^ons  donc  avant  tout  d'éclaircir  les  formes  et  les 
sujets  de  la  poésie  nationale  des  peuples  européens  :  des 
Irlandais,  des  Anglo-saxons,  des  Allemands,  des  Slaves 
sur  la  base  des  traditions  antiques,  et  tout  ce  qui  se  re- 
fusera alors  à  l'explication  entreprise  de  ce  point  de  vue, 
vraiment  historique,  pourra  être  attribué  à  juste  titre 
à  une  production  indépendante  et  spontanée. 

Si  l'influence  des  arts  gréco-romains  a  été  si  forte  du 
côté  de  l'Occident,  en  aurait-il  été  dift'éremment  du  côté 
de  l'Orient.  Dans  le  cas  qui  nous  occupe  nous  avons  heu- 
reusement un  témoignage  historique  bien  décisif  :  M. 
Meyer  soutient  que  la  versification  d'Ephrem  est  d'ori- 
gine sémitique. mais  Ephrem  ne  faisait  qu'imiter  les  vers 
et  les  strophes  d'un  de  ses  prédécesseurs  nommé  Ilar- 
monius,  fils  de  Bardesanes,  dont  les  poésies  du  com- 
mencement du  troisième  siècle  étant  hérétiques  et  pro- 
scrites ont  complètement  disparu.  C'est  d'elles  que  parle 
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d'abord  un  historien  133'zantin ,  Nicéphore  Caliste  Xan- 
topoulos  dans  le  passage  suivant'  :  «  Et pater quidem 
nominis  suis  haeresim  instituit,  filius  aiitem  Graecis 
disciplinis  satis  eruditus,  idatriis  vocibiis,  legitimis 
modis  miisicisque  numeris  inclusis,  ordhie  circidari 
eas  cani  instituit,  qiios  ex  iempore  hucusque  Sijri 
psallentes  usurpant.  Nam  ille  ad  paternani  delapsus 
haeresim...  lyricis modulis doctriyiam eiusmodi aspcr- 
sit.  Quihusmulti  ex  Syris  propter  verhorum  venusta- 
tem  et  sonorum  niDneros  demulsi . piaulaihn  opiniotii- 
hus  talibus  recipiendis  sunt  assuefacti.  Caeterum  di- 
vus  Epliraiiti  ea  re  cogriita,  quamvis  Graecarum  ar- 
tium  expers,  Harmonii  miniej'os  moderaius  est,atque 
eiv.sdem  modulis  carminihus  ecclesiasticae  sententiae 
consonis  adiectis,  Sj/ris  ad  hoc  iisque  temjms  ea  ca- 
nenda  dédit.  Nam  divin  os  hyninos  plurimos  ad  Har- 
monii carminum  leges  composuit  ».  L'historien  byzan- 
tin veut  dire  que  le  fils  de  Bardesanes  s'est  chargé  de  la 
composition  des  chants  pour  la  communauté  parce  qu'il 
était  exercé  dans  les  arts  musicaux  des  Grecs.  Il  les  a 
composés  pour  deux  chœurs,  à  l'imitation  des  chants  h'- 
riques.  Saint-Ephrem  de  son  coté  en  conserva  la  forme, 
tout  en  changeant  le  texte  et  en  «  modérant  »  le  rythme. 
Nous  apprenons  ici,  en  outre,  que  les  modes  et  les  échel- 
les musicales  grecques  étaient  réputées  seules  légitimes 
chez  les  Syriens  de  cette  époque. 

Revenus  sur  le  solide  terrain  des  traditions  antiques, 
nous  pouvons  esquisser  maintenant  Thistoire  de  la 
rythmique  transformée  chez  les  Grecs.  Cette  tâche  nous 
sera  aisée  après  les  savantes  publications  du  cardinal  J.- 
B.  Pitra  et  de  M.  Christ.  C'est  au  premier  qu'appartient 
le  mérite  d'avoir  ouvert  un  nouveau  champ  aux  recher- 
ches d'histoire  littéraire  du  moyen  âge, celui  de  la  poésie 
chrétienne  chez  les  Byzantins,  dont  le  second  a  considé- 

'  Hisloriae  ecclesiasticae  libri  XVIII.  Basileae,  L^iâ,  lib.  IX,  p. 
411.  — II  vivait  au  quatorzième  siècle,  mais  disposant  de  la  biblio- 
thèque de  l'Hagia  Sophia  il  a  pu  puiser  aux  meilleures  sources. 
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rablement  approfondi  l'étude.  Il  faut  joindre  à  ces  deux 
noms  celui  déjà  tant  de  fois  prononcé  de  M.  W.  Me^'^er 
qui  de  son  côté  en  a  élucidé  quelques  points  importants, 
et  ne  pas  oublier  le  Père  Bouvy  qui  a  enrichi  la  science 
de  plusieurs  données  historiques.  *  Nous  avons  déjà 
mis  ces  travaux  à  contribution  en  traçant  les  lignes  gé- 
nérales de  l'histoire  de  la  musique  dans  l'église,  que  l'his- 
toire des  r3'thmes  b3'zantins  suit  d'une  manière  parallèle. 
Le  chant  et  la  poésie  ont  été  introduits  simultanément 
dans  l'église,  les  poètes  byzantins  étaient  à  la  fois  mélo- 
des  et  musiciens.  La  tradition  antique  s'}' est  maintenue 
encore  sur  ce  point-là. 

La  poésie  liturgique  bj^zantine  a  été  précédée  d'une 
poésie  grecque,  déjà  chrétienne^  mais  personnelle.  Les 
premiers  documents  remontent  jusqu'au  troisième 
siècle  et  les  frères  Apollinaires,  Nonnos,  Grégoire  de 
Nazianze,  Méthode  et  S^mésius  en  sont  les  auteurs.  Sui- 
vant M.  Christ  ils  ont  emploj'é  dans  leurs  œuvres Ihe- 
xamètre,  le  vers  anacréontique,  le  trimètre,  et  le  septé- 
naire, qui  me  paraît  être  plutôt  vers  sotadéen.  La  plupart 
d'entre  eux  ne  suivent  plus  les  règles  de  la  m  étriqué  an- 
tique. Voici  ce  que  dit  le  savant  philologue  à  propos 
de  l'un  d'eux.tout  en  appliquant  à  d'autres  la  même  pen- 
sée* :  «  Nv.llo  vero  modo  in  mctricis  versus  leges  verba 
huhis  orationis  cogi  possunt^  unde,  si  qua  lege  oratio 
mncta  est,  accentu,  non  quantitate  syllabarum  numé- 
ros régi  statuas  necesse  est  >K  Que  le  consciencieux  sa- 
vant nous  dise  lui-même  de  quelle  manière  le  rj-thme 

fondé  sur  l'accents'y  manifeste  :  « Jam  si  accentibus 

ducibus  rythmum  singulorum,  colorum  et  versimm 
definire  coneris,nonomnes  versus  iisdem.  numeris  in- 
cliidi,  sed  alia  cola  iambicorum  alia  dactylicorum 

*  J.-B.  PiTRA.  L'hvmnographie  de  l'église  grecque,  1867.  — Ana- 
lecta  sacra,  1876.  —  ^^'.  Christ  ol  Saranikas.  Anthulogia  graeca 
carminum  Chrisliunoruin,  1871.  —  W.  Meyer,  1.  c.  —  P.  Bouvy  : 
Poètes  et  mélodes.  188(1. 

2  L.  c,  .\'1V,  cfr.  XIII. 
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alia  et  longe plurima  logaedicorum  versiculorum  spe- 
ciem  imitmH  intellegas  ».  Peut-on  vraiment  supposer  à 
ces  auteurs  l'intention  d'imiter  par  les  accents  les  pieds 
de  la  poésie  métrique  :  puisqu'il  n'y  a  pas  de  mètres  de 
cette  structure,  comment  ces  vers  rythmiques  en  se- 
raient-ils l'imitation  ?  Tous  les  mots  qui  composent  un 
vers  ayant  des  accents,  ces  accents  doivent  nécessaire- 
ment se  grouper  de  quelque  façon,  et  à  l'aide  des  accents 
secondaires  on  3^  trouvera  toujours  des  pieds  trochaï- 
ques,  dactyliques  ou  autres,  ce  qui  néanmoins  ne  cons- 
titue pas  de  rythmes  suivant  les  données  des  anciens. 
Dans  la  première  période  rythmique  ils  exigeaient  dans 
un  vers  rythmique  l'égalité  des  pieds,  dans  la  seconde 
l'égalité  des  temps  dans  les  parties  correspondant  aux 
anciens  pieds,  dans  la  troisième  un  nombre  de  syllabes 
déterminé  par  le  schème  métrique.  Il  n'y  avait  donc  pas 
de  place  intermédiaire  pour  un  rythme  fondé  sur  l'accent, 
d'autant  plus  qu'on  connaissait  toujours  à  l'accent  une 
fonction  différente.  La  r3'thmique  grecque  transformée, 
en  présence  de  laquelle  nous  nous  trouvons  ici. n'est  pas 
plus  basée  sur  l'accent  que  ne  Tétait  la  r3ihmique  latine 
transformée  :  Rhythmiis  est  versus  imago  servans  nu- 
merimi  syllabarum.  Cette  règle  de  la  r3'^thmique latine 
est  donc  en  même  temps  la  règle  de  la  r3^thmique  grec- 
que transformée.  Les  opinions  des  grammairiens  latins 
que  nous  avons  présentées  plus  haut  sont  donc  en  même 
temps  autant  de  témoignages  sur  la  rythmique  grecque, 
parce  que  ces  auteurs  ne  font  pour  la  plupart  que  repro- 
duire les  règles  de  leurs  maîlres  en  arts. 

Passons  à  la  poésie  byzantine,  à  celles  de  ses  formes 
surtout  qui  ont  une  importance  très  considérable 
pour  la  poésie  européenne.  Ce  sont  les  tropaires,  stro- 
phes d'une  étendue  variable  contenant  jusqu'à  vingt 
cola,  mais  quelquefois  raccourcies  à  n'en  contenir  que 
quatre.  La  tradition  en  nomme  Anthimos  et  Timoclès 
au  cinquième  siècle  comme  leurs  premiers  auteurs, mais 
le  plus  ancien  tropaire  connu  est,  d'après  M.  Christ,  ce- 
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lui  de  l'empereur  Justinieii  lui-même.  '  Il  est  donc  cer- 
tain, qu'ils  étaient  en  usage  déjà  au  sixième  siècle,  ce- 
pendant les  plus  célèbres  auteurs  de  ce  genre  de  chants: 
Soplironius.  Sergius,  Romanus,  Anastasius,  n'appar- 
tiennent qu'au  siècle  suivant.  Celte  poésie  fut  développée 
plus  encore  au  huitième  siècle  par  André  de  Crète, 
Cosme  de  Jérusalem,  Jean  de  Damas,  les  premiers 
auteurs  des  canons.  Les  siècles  suivants  virent  encore 
s'accroître  le  nombre  des  poètes  et  celui  des  poèmes,  et 
ce  n'est  qu'au  onzième  siècle  que  cette  veine  commença 
à  être  abandonnée. 

Les  premiers  tropaires,  toujours  pourvus  d'une  mélo- 
die, ont  servi  de  modèles  à  d'autres  strophes  stricte- 
ment calquées  sur  la  strophe  originaire,  qui  fut  alors  ap- 
pelée hirme,  tandis  que  l'imitation  s'appsllait  autome- 
lon ou  idiomelon.  Plusieurs  strophes  composées  sur  le 
même  hirme  formaient  une  ode,  et  neuf  odes,  nombre 
qui  correspondait  aux  neuf  parties  de  l'office  divin,  for- 
maient un  canon.  Toutes  ces  compositions  avaient  pour 
but  d'embellir  la  liturgie  par  le  chant  et  par  la  poésie 
qui  lui  manquaient  encore.  On  intercalait  les  tropaires 
dans  presque  toutes  les  parties  de  la  liturgie,  mais  par- 
ticulièrement dans  les  matines  et  les  vêpres. 

La  Grèce  moderne  qui  se  sert  encore  aujourd'hui  de 
ces  compositions  anciennes,  ignorait  elle-même,  il  n'y 
a  pas  longtemps  encore,  leur  structure  artistique,-  et 
croyaient  qu'elles  étaient  en  prose.  L'erreur  a  été  dissi- 
pée par  le  cardinal  Pitra,  qui  y  trouva  des  membres  in- 
diqués dans  d'anciens  manuscrits  par  des  points  et  des 
astérisques.  Celte  observation  a  été  confirmée  par  M. 
Christ  qui,  après  avoir  soumis  ces  compositions  à  l'exa- 
men au  point  de  vue  rythmique,  s'exprime  ainsi-:  «  Snb 
fineni  huius  ccqntts  de  colis  eorvmque  numo'is  nt 
summam  qttcstionis  complcctar  et  quibus  munerorwin 
legibvs  carmina  ilUgata  fiierint.  brevi  definiam,  bij- 

'  L.  .■..  p.-ji>. 

2  h.  c.LXXXVIII. 
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zantini  melodi et cantores  non  rhythynurn  sed rhythmi 
quandam  urnbram  consecati  sunt.  Afque  adeo  nume- 
rorum  natura  eos  laiebat.ut  nec  marjistri  cola  in  pe- 
des  dirimeiidd  esse  monerent,nec  musici  lineis  aliisve 
adminiculisad  inodosin  aeqiiales  particulas  dissecan- 
das  uterentur.  Pedum  if/itur  divisionem  cum  sperne- 
rent.coloriun  divisio  vUimaerat».  Lestropaires  byzan- 
tins ne  contiennent  donc  pas  de  pieds,  et  la  seule  subdi- 
vision des  strophes  qu'on  y  remarque  est  celle  des  cola, 
tout  comme  dans  la  lyrique  classique.  Le  rythme  iam- 
bique  fondé  sur  l'accent  serait  vraiment  facile  à  cons- 
truire dans  la  langue  grecque  qui  possède  de  nom- 
breux oxytons,  et  pourtant  voici  ce  qu'en  dit  M.  Christ: 
«  Cola  qmxe  iambieorum  colorura  similitiidinem  Ha 
refe)-rent,utiinoqi(oquepedeacutû  m  syllabamloco  lon- 
gue haberent,  equidem  nulla  novi.  11  aurait  raison  de 
s'étonner,  si  lesmélodesb^'zanLins  n'avaient emplo3''é au- 
cun signe pourle  r}' thme  :  «  Qiianivis  paene  innunieras 
notas  rnusieas  excogitacerint,  quibus  non  solum  alti- 
tvdinem  vocis  sed  etiani  iemporis  spatii(m,et  vocis  va- 
rios  flexns  notarent,  tamen  nullo  signo  ad  rhythrnum 
nîimerosqueindicandosi<slsîintn,nvàis\eryihmey  était 
indiqué  par  les  «  notae  iemporis  spatio^nini  ».  C'est  bien 
le  rythme  dumo3^enàge,cen'estpas  le  nôtre,  mais  il  est 
vrai  que  nos  idées  sont  faussées  sur  ce  sujet  parle  rythme 
vif  et  rapide  de  nos  danses.  Ce  n'est  pas  sans  raison  que 
le  mo3'en  àgc  admirait  son  r^'thme  car  aujourd'hui  en- 
core il  charme  quiconque  sait  l'apercevoir.  Il  faut  le  cher- 
cher dans  le  chant  et  ici  dans  des  suites  des  notes  lon- 
gues et  brèves  et  des  ligures  mélodiques  placées  aux 
endroits  parallèles,  ou  à  peu  près,  dans  les  vers  d'une 
strophe.  C'est  (nii  d'Arezzo  qui  en  parle  avec  le  plus 
de  pénétration  :  <uSicque  opits  est.ut  aliae  voces  abaliis 
mondain  duplo  longiorem  vel  duplo  breviorem  ha- 
beant  ;,  acsummo  opère  caveatur  talis  neumarumdis- 
positio  ut  aut  in  numéro  vocum  aut  in  ratione  tono- 
rum  neumae  alterut rwn  conferantur  atqve  respon- 

ItYlHMES  10 
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deant...  Item  ut  reciprocata  ncuma  eadem  via,  qua 
venerat  redcat,  ac  par  eadem  vestigia  recurrat....^yK 

Repoussant  rictus,  nous  saisirons  l'occasion  qui  se 
présente  de  lui  porter  un  nouveau  coup.  Voici  ce  que  nous 
apprend  le  savant  philologue  ^  :  «  Recentiorum  Grae- 
coriim  in  cantilenis  fere  singidae  syllabae  singidis  ic- 
tibus  pedis  ferimdur,  rarissimeqiie  duo  sont  correpti 
uno  ictu  comprehenduntur  ».  C'est  bien  l'ictus  de  l'anti- 
quité transmis  jusqu'à  nos  jours,  mais  déjà  des  gram- 
mairiens antiques  avaient  enseigné  que  la  thésis  aussi 
bien  que  Tarsis  possédaient  leur  ictus  :  «  Pes  ictibus  fit 
dtto&i(S»,ditTerentianus  Maurus;  «  Ictibiis duobus  xpn>.; 
et^h'^ipei^quirejidaest^^,  dit  Diomède^  Evidemment 
il  ne  représente  pas  l'élément  rythmique,  il  indique  ici, 
comme  là,  le  mode  d'énonciation  des  tons  longs  par  des 
frappés  prolongés  et  des  tons  brefs  par  des  frappés  brefs. 

Le  r3'thme  fondé  sur  l'accent  a  trouvé  un  nouveau  dé- 
fenseur dans  le  P.  Bouvy.  La  notion  de  l'accent  que 
l'auteur  s'est  faite  n'est  pas  exacte.  Il  est  pour  lui  le  prin- 
cipe logique  qui  fait  du  mot  l'image  de  l'idée.  Or,  cette 
fonction  logique,  ou  plutôt  psychologique,  appartient 
surtout  à  la  syllabe  radicale  du  mot.  L'accent  de  son  côté 
représente,  à  notre  sens,  l'élément  exclusivement  af- 
fectif, qui  relève  tantôt  l'idée  du  mot  représenté  par  le 
radical, tan  tôt  la  relation  exprimée  par  la  désinence, tan- 
tôt le  mode  de  la  relation,  en  faisant  ressortir  la  syllabe 
thématique.  C'est  cet  élément  affectif  qui  l'a  rendu  le  gé- 
nérateur du  chant  et  de  la  musique. 

Le  P.  Bouvy  pense  que  l'accent  avait  été  pendant  la 
période  classique  l'auxiliaire  de  la  quantité  et  servait 
principalement  à  introduire  la  variété  dans  l'uniformité 
du  jrythme.  «  Les  correspondances  toniques  »,  dit-il, 
«  formaient  un  rythme  de  surcroît  et  de  luxe  qui  s'ajou- 

*  Gkrdert,  Scriptores  de  musicn,  II,  15;  cfr.  Lamuillotte,  l'es- 
thélique,  théorie  et  prali'iuc  du  cliunf  grégorien. 

2  L.  c,  LXXXF. 

s  L.  c,  YI,  V.  1313,  I,  p.  471,  cfr.  WES-rniAL,  Théorie  der  mu- 
Sischen  Kiinste  der  llellenen,  1885,  §  2i. 
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tait  au  rythme  nécessaire  pour  en  augmenter  la  richesse 
et  la  perfection  ».  Nous  savons  déjà  que  dans  la  r^^hmi- 
que  ancienne  les  ihésis  et  les  accents  ne  s'accordaient 
pas  ensemble,  sinon  par  accident.  Si  tous  deux  étaient 
des  éléments  constitutifs  r3^thmiques,  il  se  contrariaient 
très  souvent,  ils  s'annulaient  au  lieu  de  se  renforcer. 
Admettre  ces  deux  éléments  r3'thmiques  est  donc  un 
contresens.  C'est  ainsi  quune  fausse  doctrine  égare  les 
meilleurs  esprits,  car  le  P.  Bùuvy  était  bien  près  de 
saisir  le  vrai  caractère  de  l'accent  antique. 

Examinant  la  disposition  des  accents  dans  les  tro- 
paires,  ce  savant  a  fait  une  observation  fort  intéres- 
sante. Il  a  remarqué  que  les  accents  gardent  un  certain 
ordre,  non  seulement  à  la  fin  des  cola,  mais  quelquefois 
(SergiitS)  dans  toute  l'étendue  des  strophes.  La  quantité 
des sjilabes  étant  indifférente,  nous  pouvons  désigner 
les  syllabes  par  des  X,  et  voici  d'après  notre  auteur  la 
distribution  des  accents  dans  une  strophe: 

X        X        X        X        X        X 

r  1 

X       X       X       X        X       X 

/  /' 

X       X 


X 

X 

X 

X 

/ 
X 

X 

X 

X 

/ 
X 

X 

/ 
X 

X 

X 

X 

/ 
X 

X 

Dans  cette  strophe  les  accents  ne  se  répètent  pas  dans 
un  ordre  donné,  ils  ne  constituent  donc  pas  un  rythme, 
mais  chaque  strophe  suivante  de  l'ode  entière  place  les 
accents  aux  mômes  endroits.  Cette  disposition  des  ac- 
cents, pour  n'être  pas  rythmique,  ne  laisse  pas  d'être 
préméditée  et  doit  avoir  un  sens.  Souvenons-nous  que 
pour  les  mélodes  byzantins  les  signes  des  accents 
étaient  en  même  temps  des  neumes,  des  signes  de  la  no- 
tation musicale.  Or,  il  parait  prohable  qu'en  répétant 
les  mêmes  accents  dans  toutes  les  strophes^  on  détermi- 
nait la  mélodie,  les  faîtes  de  la  mélodie  du  tropaire.  Cela 
s'accorde  très  bien  avec  la  règle  donnée  par  Théodore 
d'Alexandrie  dans  une  glose:  «  èzv  côrOéX'/iTToir^'jy.'.x.xvôva, 
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■irpcoTOv  Ssï  [j,slîr?£i  rôv  slptxôv  stTa  eTrayaysïv  tx  Tpo-xp','/, 
îrroTu'XAa^oOvTa  •/.y.i  ojxotovo'jvtz  tw  cip[xcp,y.ai  tov  ny^o~ov 
àxo'ïco'CovTa  »  ;  celui  qui  veut  faire  un  canon  doit  choisir 
d'abord  l'hirmus  et  composer  ensuite  les  tropaires  en 
conformant  à  l'iiirmus  le  nombre  de  sjilabes  et  les  ac- 
cents. Le  cardinal  Pitra  a  traduit  «  6[7.oTovoî5vTà  »  par  «con- 
formant le  mode  musical  »;,  ce  que  le  P.  Bouv}'  veut  rem- 
placer par  «  accent  par  accent  »  ou  «  avec  des  accents  sy- 
métriques »,  mais  nous  savons  que  les  deux  expressions 
ont  le  même  sens. 

Le  mérite  d'avoir  reconnu  que  les  cola  ne  sont  pas  les 
seules  coupures  de  la  strophe  byzantine  appartient  à  M. 
W.  Mej^er  de  Goettingue,  Il  nous  a  montré  que  les  cola 
se  réunissent  dans  des  périodes  parallèles  et  égales  par 
paires. L'ode  «  'H  7ra.p0à'vo;  »  consiste  en  deux  périodes  de 
15  syllabes,  deux  autres  périodes  de  13  syllabes,  et  un 
ephymnion  de  20  syllabes.  L'ode  «  "Ov  ol  xpoçTixai  »  ren- 
ferme selon  l'auteur  allemand  la  structure  suivante  : 

12;  12  4-  12;     U  -f  14;  22. 

Voici  encore  la  structure  découverte  par  M.  Mej^er 
dans  rh3^mne  "Ayysloi  oOpavoOsv  : 

Prooeniion:    "'-{-'!  +  10  ; 

8  -}-  6  -{-  3  +  3 

8  -f  9. 
Strophe  :         4  -i-  6  ;      4  +  G. 

6+7;      6  -}-  7. 

9-1-7;  9  -f  7. 

7  -f  7;  7  +  7. 

4  +  7;  4  +  7. 

4  -f  7  ;  4  +  7, 
Ephymnion:    8. 

On  voit  que  les  strophes  bj'^zantines  contiennent  d'or- 
dinaire un  prohymnion  et  un  posth^aïinion  d'une  forme 
et  d'une  étendue  variables.  Ces  périodes  additionnelles, 
aussi  bienqueleparallélisme  de  la  structurejleur  donnent 
une  forte  ressemblance  avec  les  chœurs  antiques  recon- 
nue aussi  par  ^^.  Christ,  Il  paraît  en  effet  que  le  tro- 
paire  originaire  n'est  qu'une  imitation  timide  d'un  chant 
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lyrique.  Ceci  admis  et  les  chants  syriaques  d'IIarmonius 
n'ayant  été  qu'une  autre  imitation  des  mêmes  modèles, 
il  n'y  a  pas  lieu  de  s'étonner  si  les  tropaires  ressemblent 
arx  chants  d'Ephrem  puisque  celui-ci  ne  faisait  qu'imi- 
ter les  formes  d'IIarmonius. 

Ce  genre  de  poésie  très  goûté  par  l'église  orien- 
tale, comme  l'atteste  son  énorme  développement,  a  été 
de  bonne  heure  accepté  par  les  papes  et  introduit 
dans  l'église  occidentale.  Le  fait  est  confirmé  par  un  pas- 
sage d'une  valeur  historique  importante  de  la  Vie  du 
pape  Adrien  II  *.  Bien  qu'il  ait  été  récemment  cité  par 
jNI.  L.  Gautier,  je  ne  peux  lui  refuser  ici  une  place,  tant 
est  grande  la  lumière  qu'il  jette  sur  l'introduction  des 
tropaires  dans  la  liturgie  occidentale  :  «  Hic{Adrianus II) 
constituit  per  monasteria  ad  missam  majorem  in  so- 
lemnitatibus  ]iraecipuis,  non  solum  in  hymno  ange- 
lico  Gloria  in  excelsis  Deo  canere  hymnos  interstinc- 
tos  quos  Laudes  appellant,  verum  etiam  in  psalmis 
Davidicis  quos  Introïtus  dicunt  intet^secta  cantica  de- 
cantare  ,  quae  Romani  «  festivas  laudes  »,  Franci 
«  Tropos  »  appellant,  quod  interpretatur  figurata  or- 
namenta  in  laudibus  Domini.  «  Melodias  quoque  ante 
evangelium  concinendas  tradidit.  quas  dicimt sequen- 
tias,  quia  sequitur  eas  evangelium.  Et  quia  a.  domno 
papa  Gregorio  primo  et  postmodum  ab  Adriano  una 
cum  Alcuino  abbate  delicioso  magni  imperatoris  Ca- 
roli,  hae  cantilenae  f estivales  constitatae  ac  compositae 
fuerant,  mulium  in  his  deleciato  supradicto  Caesare 
Carolo,  sed  negligentia  cantorum  jam  intermitti  vi- 
debantur,  ab  ipso  almifico  praesule  de  quo  loquimur 
ita  corroboratae  sunt  ad  laudem  et  gloriam  Domini 
nostri  Jesu  Christi,  ut  diligentia  siudiosorum,  cum 
Antiphanario  simul  delnceps  et  Tropiarius  in  solem- 
nibus  diebus  ad  Missam  maiorem  cantilenis  frequen- 
tetnr  honestis.  M.  Léon  Gautier  a  contesté  avec  viva- 

i  Ed.  Leboeuf;  cl'r.  L.  Gautier,  Les  Tropes,  p.  38. 
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cité  rautheuUcité  de  ces  paroles  dans  un  livre  riche  en 
nouveaux  détail^,  et  qi;i  pourrait  facilement  devenir  le 
poiji^  4^  4pp^rt  4^  realiercl^es  noinbreuses,  Pour  nous  ce- 
pendant, l'auteur  de  la  biographie  nous  paraît  avoir  été 
très  bien  informé  parce  que  tout  y  est  confirmé  par  d'au- 
tres docunients.  Il  4mii'44i'i0}i  II  a  ren4u  les  tropes  obli- 
gatoires pour  }es monastères  et  M.Gautier  liji-même  con- 
firme que  les  tropaires  latins  proviennent  surtout  des 
clQÎtre§.Jl  dit  qi.i'A4rien  II  et  Aloujn  s'occupaient  àcom- 
ppser  4es  séquénGes,  et  la  première  séquepce  latine  a 
pour  auteur  AlPuin-  Il  paraît  aussi  que  c'e^t  ce  genre  de 
composition  qu'on  a])pellait  cantilèneg.  Il  ajoute  que 
Ch.arleiTa^gne  aimait  beaucoup ce^ chants  (le  proveuance 
grecque,  or  vo^-ons  ce  qu'en  dit  le  moine  de  Sl-Gall  '  : 
<iptnii  igitiirQr(i00\...  ^ecretQiii  sua  Httgutt  deu 'psalle- 
reiit  ^t  ille  QQÇulUitu^  in  pi'toppin^Q  ççipminwn  didce- 
dine  çlel0çlar^Hw, praepcpit  cUriois  suis,  ut  nil^il  ante 
g\ist(\:reyit^  Qkqûi  ecf,^doni  antipàouas  in  latiniim  çon- 
vfii'scis  ip^i  lïïHiç^&ntarent.  Il  nous  paraît  doue  hors  4e 
4,qute  que  ce  fut  Adrien  II  qui  établit  déflnitivemeut  la 
pratique  des  séquences  dans  rOccident. 

Lje  nom  mèpie  de  ces  chants  n'est  qu'une  traduction 
dit  grec  àjço^QyÔt'sic.  Nous  GonpaissQns  déjà  la  forme  des 
séquences  grecques;  or  voici  la  facture  de  la  séquence 
composé  par  Alcuin  à  la  louange  (laudes)  de  Saint  Mi- 
chel -.  Après  un  proopinion  de  syllabes:  8  -i-  3,  8  +  3 
nous  y  trouvons  une  suite  de  périodes  égales  par  paires  : 


9  + 

10; 

9  -f- 

10. 

8  -1- 

8  + 

H; 

8  +  8 

+ 

11. 

G  -1- 

7  + 

10; 

a  +  7 

+ 

10 

15  + 

hi; 

13  + 

IP- 

6  + 

S; 
10; 

10. 

3. 

6  + 

3; 

tO; 

(i  -f 
10, 

3. 

*  Gesta  Garoli,  lib.  II.  Monuni.  germ.  liist.,  II,  7ul. 
«  Poetae  aevi  Caroljflj,  {,  ^48. 
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A  la  fin  une  période  additionnelle,  uneépode  de 5 -f  16. 
La  structure  et  l'emploi  des  séquences  sont  donc  exac- 
tement les  mêmes  que  dans  les  tropaires. 

Les  séquences  de  Notker  sont  d'une  facture  plus  sim- 
ple. La  «Metensis»  nous  présente  les  périodes  suivantes  : 
4  -12,12;  14,14;  13,13;  14,14;  16,16;  — 8.  La  facture  de 
la  «  Romana  »  s'exprime  par  les  chiffres  qui  suivent: 
14  —  9,9  ;  18,18  ;  20,20  ;  18,18  ;  22,22  ;  19,19  -  8.  L'iden- 
tité de  forme  entre  les  séquences  latines  et  les  tropaires 
byzantins  étant  hors  de  doute,  nous  pouvons  constater 
une  très  forte  influence  bj^zantine  dans  la  littérature  oc- 
cidentale du  moyen  âge.  On  peut  voir  par  les  recueils 
de  Daniel,  Mone,  Morel,  Kehrein  et  dans  le  livre  de 
M.  Léon  Gautier  combien  la  vogue  de  ce  genre  de 
composition  a  été  considérable  au  dixième  siècle  et  aux 
suivants. 

Cependant  à  dater  du  douzième  siècle  les  séquences 
latines  changent  de  forme.  Leurs  cola  se  trans''orment 
en  vers  fixes  et  rimes,  leurs  périodes  en  strophes.  Mais 
c'est  peu  à  peu  que  cette  transformation  s'opère.  Déjà 
Notker  en  donnant  à  une  de  ses  séquences  la  facture 
suivante: 

15,15,   16,16,10  ;16,16;   14,14;  15  ;  —  16. 

s'approche  visiblement  d'une  certaine  égalité  de  pério- 
des. Mais  cette  égalité  approximative  n'aurait  pu  satis- 
faire le  goût  esthétique  occidental,  on  voulait  lixer  les 
cola,  on  voulait  les  réduire  aux  formes  de  la  rythmique 
latnie.  La  rime  fut  introduite  dans  les  séquences,  et  la 
rime  étant  en  même  temps  le  rythme,  les  lois  de  la 
rythmique  latine  transformée  réagirent  sur  les  formes 
flottantes  empruntées  à  la  rythmique  grecque  afln  de 
les  conformer  à  ses  propres  modèles.  Voici  la  structure 
d'une  séquence  de  Pâques  :  * 

*  Kehrein,  p.  89,  n"  93. 
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cinq  strophes  de  7,7.7,  riinées  :  a,a,  b;  t\c,b  ;  d.d.b;  etc. 

deux   —     1.1.1,1,  a,a,b,b. 

deux   —     S, 8. 7,8,8, 7,    (a)a,{a)a,b,(a)a,  a)a,b. 

deux   —     8.8,8.8,      a,a,b,b. 

deux   —     8,8,8,7,      a,a,b,c,  —  d,(l,f,c. 

un  vers  de  7,  liiué  c. 

Les  strophes  n'y  sont  égales  que  par  paires,  eu  quoi 
le  type  originaire  se  manifeste  encore,  mais  les  vers  qui 
sont  rimes  appartiennent  déjà  aux  formes  les  plus  usi- 
tées clans  la  rythmique  latine. 

Certains  auteurs  ne  s'en  tenaient  plus  rigoureusement 
au  parallélisme  et  introduisaient  dans  les  séquences  des 
strophes  non  appariées.  Nous  donnons  en  exemple  la  fac- 
ture d'une  séquence  en  l'honneur  de  Saint  Nicolas  '  : 

quatre  strophes  de  f8-|-7  =  )15,^8  +  7=)l5.(8-?7iz:)lo,r84-7=)15. 
deux  strophes  de  8,8,7,8,8,7. 
une  strophe  8,7,8,7. 

une  strophe  8,8,7,8,8.7. 

une  strophe  8,7,4,8,7,4. 

épode  8,7,8,7. 

Le  vers  fondamental  de  cette  composition  entière  est 
déjà  le  septénaire. 

La  plus  riche  variété  des  formes  intermédiaires  se 
trouve  dans  Adam  de  Saint  Victor.  Il  compose  une  sé- 
quence de  la  manière  suivante  -  : 

une  strophe  (prooeniiuni)  de  5,5,5,.^i. 
deux  stroj)hcs  de       —  .5,0, .^,(5,7. 

deux  strophes  de      —  0,0,0,0,0. 

deux  strophes  de       —  (4  -f  0  =)  10,  (4  -|-  «i  =)  10. 

une    strophe    de      —  0,0,0  ;  0,0,0. 

épode  —  8,8,  7,7. 

Une  autre  contient'^  : 

quatre  slro|)hes  do  8,8,7,  8,8,7. 
deux  —  ({,0,0,0. 

deux  —  8,8,7.  8,8,7. 


'  Kehrein,  p.  449,  n*  005. 

*  Id.,  70. 

3  L.  c.  p.  130. 
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deux    — 

6,6.6,6. 

deux    — 

8,8,7,  8,8,7 

deux    — 

8,7,  8,7. 

épode    — 

7,7. 

La  strophe  divisée  du  septénaire  y  prévaut  déjà,  mais 
entremêlée  aux  paires  de  strophes  hétérogènes.  Il  met 
dans  une  autre  séquence  *  : 

une  strophe  de:  7,7,7;  7,7,7  ;  7,7,7. 

une        —  7,7,7  ;  7,7,7. 

une        —  7,7,7,7  ;  7,7,7,7. 

deux      —  8.8,7  ;  8,8,7. 

Il  construit  une  autre  séquence  de  ^  : 

quatre  stroplies  de  :  7,7,7,7,7,7,7. 
deux  —  7,7,7,7;  7,7,7,7. 

Il  arrive  à  une  composition  de  : 

treize  strophes  de  :  8,7,8,7. 
épode      —  6,6,6,t;,o. 

Il  finit  par  se  servir  exclusivement  de  la  strophe  issue 
du  septénaire  :  8,  8,  7,  8,  8,  7,  en  la  répétant  6,  8,9, 10  ou 
12  fois,  sans  épode.  Cette  strophe  resta  la  plus  usitée 
dans  les  séquences  du  treizième  siècle  et  plus  tard  en- 
core. Or,  personne  ne  niera  que  le  septénaire  est  un  vers 
très  caractéristique  pour  la  rythmique  latine.  Les  au- 
teurs des  séquences  latines  postérieures  en  ramenant 
tous  les  cola,  et  toutes  les  périodes  variables  au  septé- 
naire coupé  par  la  rime  et  à  la  strophe  qui  en  est  sortie, 
ont  agi  de  la  même  manière  que  la  fait. jadis  Horace  en- 
vers la  rythmique  grecque  ;  c'était  un  acte  analogue, 
inspirée  par  le  même  sentiment,  c'est-à-dire,  par  une 
itrofonde  aversion  pour  des  formes  chancelantes.  A  l'é- 
poque classique  latine  on  a  converti  les  cola  lyriques  en 
mètres,  au  douzième  siècle  on  a  ramené  les  cola  b^'zan- 
tins  à  la  stabilité  des  rythmes  qui  étaient  l'image  des 
mètres. 

*  L.  c,  p.  85. 
-  L.  c.,  p.  86. 
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Il  ne  sera  pas  déplacé  peut-être  d'ajouter  à  la  fin  de  ce 
chapitre  une  anal3'se  sommaire  d'un  S3'stème  de  versi- 
fication nouveau,  qui,  propagé  au  sixième  siècle  et 
au  commencement  du  septième,  n'a  pas  réussi  alors 
à  s'établir.  Nous  verrons  plus  tard  que  ce  S3^slème 
n'est  pas  sans  quelque  liaison  avec  la  rj^thmique  byzan- 
tine dont  nous  venons  de  traiter.  Dans  le  cinquième  vo- 
lume des  Classicorum  vetet^tim  fragmenta,  Angelo  Mai 
a  publié  un  curieux  traité  de  grammaire  et  de  rhétori- 
que, dont  l'auteur,  Virgilius  Maro,  était  resté  jusque-là, 
nous  cro^^ons,  complètement  inconnu  aux  savants.  Son 
importance  a  bien  diminué  de  nos  jours. Nous  l'avonscité 
déjà  deux  fois  dans  le  cours  de  ce  travail,  mais  nous  de- 
vons d'autant  plus  nous  en  occuper  encore  que  son  S3^s- 
tème  n'a  été  éclairci  par  personne  '.  Le  savant  éditeur 
nous  a  appris  que  ce  grammairien  était  un  Gaulois  de 
Toulouse.  Cette  ville  paraît  avoir  été  alors  le  centre 
d'une  école  de  rhétorique,  dont  les  membres,  vaniteux  à 
l'excès  à  ce  qui  semble,  prirent  les  noms  des  auteurs 
les  plus  célèbres  de  l'antiquité,  s'appelant  :  Caton.  Ci- 
céron,  Horace,  Maevius,  Lucain,  ïérence,  Varron, 
Virgile.  C'est  peut-être  le  premier  exemple  de  l'adop- 
tion de  noms  littéraires,  suivi  plus  tard  par  les  savants 
de  la  cour  de  Charlernagne;  seulement  les  rhéteurs  tou- 
lousains ont  poussé  l'orgueil  jusqu'à  abandonner  et  ou- 
blier leurs  propres  noms.  Virgilius  Maro  a  eu  pour 
maître  un  certain  Virgilius  Asianus,  qui  i(  puendo  no- 
tas cJiaraxavit  -  »,  pour  disciple  un  certain  Donat  qui 
vivait  à  Rome. 

Rien  ne  dénote  mieux  l'étrange  direction  d'esprit  de 
cette  école  que  les  douze  genres  de  latin  dont  parle  Vir- 
gilius Maro'*  :  «  Lathiitatis  autem  gênera  suni  xii,  quo- 

^  Cfr.  Meyer,  liUJus. 

-    Ce  mot  earactérislique   qui  selon    une  juste  observation  de  M. 
A.  Jeani'oy  est  It'grec  «/«y«(7Tw,éorire,»  la  tinisé, apparaît  encore  dans 
Aedilwald  et  dans  un  cliant  de  provenance  anglaise  ;  cl'r.  Du  Mébil, 
poés.  popul.  lat.  du  moyen  âge,  1847,  p.  123. 
■    »  L.'c,  p.  99. 
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rum  iiniim  iisitatum  scitur,  quo  scripiuras  Latini 
omries  atrarnenicmtur;  ut  mitem  xii  generum  expe- 
rimentum  haheas,  tmni^  licet  nominis  monstrabiinits 
excmplo.  In  usitata  enim  latinitate  I  \gnis;  II  qiioque- 
vis  habis  ;  III  ardon  dicitur  quod  ardeat,  IV  caiax 
ox  çalore,  V  spiridon  ex  spiramine,  VIrusîn  eçc  ru- 
bore  »,  puis  «  fragoii,  fiimaton,  îisirax de urendo,  visius 
quia  vivificat,  selusens  aeneon  ».  Ce  n'est  pas  de  l'argot, 
comme  roii  a  voulu  dire,  c'est  de  la  science  grammati- 
cale, mais  de  la  plus  fausse.  Il  est  certainement  permis 
d'appeler  les  choses  d'après  leurs  qualités  et  les  circons- 
tances qui  les  accompagnent,  il  est  permis  de  faire  de 
nouvelles  dérivations,  mais  il  n'est  pas  nécessaire  d'in- 
venter douze  noms  pour  qualifier  une  seule  chose,  il 
n'est  pas  permis  de  créer  ces  noms  nouveaux  en  dehors 
de  toute  analogie.  Virgilius  Maro  et  ses  compagnons 
n'avaient  plus  le  sentiment  de  la  langue  et  n'avaient  au- 
cune idée  de  la  science  grammaticale.  Ce  n'étaient  que 
des  charlatans,  des  hommes  sans  conscience,  car  ilsensei- 
gnaient  ce  qu'ils  n'entendaient  pas  et  cherchaient,  en 
outre,  à  rendre  leur  enseignement,  obscur  à  dessein, 
accessible  seulement  aux  adeptes. 

Cependant  le  moyen  âge  ne  jugeait  pas  de  même.  Il 
considérait  ces  circonlocutions  comme  des  métaphores, 
des  métonymies  rhétoriques  et  poétiques.  Nous  allons 
signaler  bientôt  la  connaissance  des  œuvres  du  rhéteur 
en  question  chez  les  Anglo-Saxons,  chez  Aldhelm  :  or, 
l'usage, nous  voudrions  dire  la  rage  delamétonymie  est 
tellement  forte  dans  l'ancienne  poésie  anglo-saxonne  et 
plus  encore  chez  les  scaldes  Scandinaves,  que  ces  faits 
se  rapprochent  d'eux-mêmes  et  nous  cro3^ons  y  voir 
régner  la  même  règle,  passer  le  même  courant  littéraire. 

L'ignorance  profonde  de  ces  rhéteurs  se  cachait  sous 
l'ohscurité  et  la  redondance  de  leur  langage.  Virgilius 
Maro  parle  de  >n^/r^5,  mais  c'est  aux  mots  qu'il  donne  cette 
qualification.il  parle  de  pieds  ei;  e^tejidant  les  syllabes, 
Quelquefois  il  appelle  les  mots  phona  ou  soni,  mais  p^r 
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endroitsil  lui  arrive  d'emploj^er  les  mots  :  2^i6ds  et  mètres 
dans  leur  vrai  sens.  Il  en  résulte  une  confusion  parfaite. 
Mais  laissons-lui  la  parole  :  «  Metrorum  quidem  coûipo- 
sitio  multifaria  est  ;  non  enim  ad  eiindem  ordinem, 
naturam,  nutnerur/i,  fuiem,  omnia  respiciioit;  verum- 
tn/neminiunnosse  débet  tunisqiiisq  ne  caiitatori(m,quod 
metiatm^inquacîimqnepensatîiraj^honasint». Chaque 
chanteur,  c'est-à-dire  chaque  poète,  doit  donc  savoir 
qu'on  mesure  le  poids  des  mots.  11  se  peut  qu'on  doive 
donner  au  moi  j^hona  le  sens  que  lui  attribuaient  les 
auteurs  des  traités  sur  la  musique  au  moyen  âge,  où  il 
signifle  des  tons  musicaux.  La  «  lyensaturapJionorum  » 
serait  alors  la  longueur  ou  la  brièveté  des  tons.  «  Mefnim 
ex  meta  nomen  accepit,  ciiius  pedes  sunt  dicti  velut 
qnaedam  medictates  sonorum,  quae  quoniam  necessi- 
tate  cantandi  a  poetis  disparata  sunt,  in  taatum  2it 
extrema  sont  parte  inalterum  translata,  nullum  pho- 
niim  incolume  remaneat  ;  hac  de  causa  nullum  me 
trum  planum  hiveniri  poiest  ».  Le  sens  de  ces  paroles, 
si  toutefois  elles  en  ont  un,  nous  paraît  être  le  sui  vant  :  les 
pieds, c'est- à-dire  les  sjilabes, sont  des  parties  intermédiai- 
res des  mois;  les  poètes  les  séparent  à  cause  du  chant, c'est- 
à-dire  ils  réunissent  des  S3ilabes  de  divers  mots  dans  un 
pied,  de  aorte  qu'il  ne  reste  aucun  mot  intact  et  à  cause 
de  cela  il  n'y  a  pas  de  mètre  plein,  où  les  pieds  et  les 
mots  seraient  d'accord,  coïncidants.  On  nous  accordera 
peut-être  que  tel  pourrait  être  le  sens  approximatif  de  ce 
qu'a  voulu  dire  le  grammairien  qui,  ignorant  les  prin- 
cipes de  la  métrique,  se  sert  pourtant  de  quelques  notions 
de  métrique,  fort  superficielles,  il  est  vrai,  pour  donner 
à  ses  chimères  une  vagueapparence  d'érudition.  «J/r<//rts 
enhn  a  métro  cantilenas,  pt^opter  poetarum  rheto- 
rumque voluntatem  eorinn sectae déclarant.  «lU'avait 
de  son  temps  des  sociétés  de  poètes  et  de  rhéteurs 
qui  avaient  abandonné  la  forme  traditionnelle  des  vers 
et  des  chants,  et  qui  en  composaient  d'une  manière  nou- 
velle. Nous  sommes  portés  à  croire  qu'ils  y  étaient  déjà 
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l^oussés  par  le  courant  b^'^zanlin.  Il  faut  insister  ici  sur 
son  témoignage  que  les  rhéteurs  de  son  temps  se  mê- 
laient vraiment  de  la  poésie  et  de  cantilènes.  «  Quaedam 
enim  prosa,  quaedam  limata,  quaedam  etiam  rnede- 
ria,  nonnulla  perquam  extensa  ponuntiir :  quorum 
pauca  pro  restra  utilitaie  exposHuri  sumus  ».  Nous 
avons  cité  plus  haut  déjà  son  passage  sur  les  proses. 
Ils  ont  quatre  mots  disyllabiques  dans  chaque  vers, 
voilà  leur  règle.  D'après  l'auteur,  les  mots  de  deux  ^y\- 
labes  sont  des  spondées.  Venons  au  second  genre  de  ses 
vers:  «  Mederiorum  est  versuum  nec p)rosos  nec  linia- 
tos  fieri,  quod  magis  pro  cantiimn  modulatu,  quam 
ratioiiis  respectu  consuetum  est.  Varrone  canente  : 

Festa  deum  sollemnia 
Canam  publica  per  compila 
Quorum  flslula  modela 
Poli  persuUant  sidéra. 

Nimc  mettre  2ier  meira.  Prhnus  versus  est  triiim 
memhrorum.  quorum  primum  per  spondeum  et  duo 
sequentia  per  dactylos  ponderantur,  et  sic  per  iv 
versus  pari  lance  pensatos  bis  sena  reperies  mettra  et 
pedes  trigintan.Les  vers  qu'il  appelle  mede rit  Viennent 
le  milieu  entre  les  pro5rt^  et  les  liniati.Us  se  rapprochent 
des  proses  par  le  nombre  égal  de  S3dlabes,des  Iviiati  par 
les  mots  trisjdlabiques  qu'ils  renferment,  qui  pour  notre 
auteur  sont  tous  des  dactyles,  comme  tous  ceux  de  deux 
syllabes  sont  des  spondées. 

«At  liniati  versus quinquesemper  metris  metiri  de- 
bent,  secundum  illud  Catonis  elegantissimi  rhetoris  : 

Bella  consurgunt  poli  praesentis  sub  fine 
Preces  tempnuntur  senum  suotae  doctrinae 
Reges  dolosi  dolos  fovenl  tyrannicos 
Deum  cultura  multos  neglecta  per  annos.  " 

Ces  vers  contiennent  chacun  treize  syllabes  en  cinq 
mots-  On  n'y  compte  pas  les  particules  comme  mots, 
mais  comme  syllabes.  Ils  n'ont  pas  de  césure. 

«  Pcrcxtcnsi  autem  versus  ornato  quidem-  sed  inra- 
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tionabili  circuitu  paene  usqiie  ad  xii  perveniunt,  se- 
cundum  illud  Lupi  christiani  Ua  affantis: 

Veritas,  vera  aequitas,  veraqiie  largitas,  laudata  fides,  (ranquil- 
laque  tenent  lempora  ». 

Voilà  un  vers  vTdUmQni perextensus.  Il  contient  douze 
mots  ;  ornatus  circuitus  se  rapporte  à  l'allitération  et  à 
la  rime  intérieure.  Le  grammairien  parle  ensuite  def5. 
vers  triphones,  dont  voici  l'exemple  : 

Arcadicus  rex  terrificus 
Laudabilis  laude  dignissinius, 

et  de  vers  quadriphones: 

Sol  maximus  mundi  lucifer 
Omiiem  acra  illustrât  pariter. 

Le  premier  genre  est  à  trois,  le  second  à  quatre  mots 
par  vers.  Mais  il  faut  lire  encore  ce  que  V.  Maro  ajoute  : 
«  Inqnîbusquidem  non  est  derogandum,  quia  poctis  li- 
bertas  quaedam  suos  coniponendi  versus  a  veteribus 
nostris  pcrmissa  est  ;  sed  tamen  indiibia  fides  his  non 
est  adhibenda  quia  auctoritàte  canonum  nittla  suf- 
fuUi,  pe)')nissum  maqis  sequi  quant  êocenipUun  volue- 
r?<nf— c'est-à-dire  ceux  qui  en  faisaient».  Tout  ceci  n'est 
qu'un  pur  bavardage,  car  les  deux  derniers  genres  de  vers 
ont  autant  de  valeur  que  les  précédents.  Tous  sont  basés 
sur  le  môme  principe, et  nous  ne  connaissons  aucun  ca- 
non qui  approuverait  les  uns  ou  condamnerait  les  au- 
tres. Le  grammairien  Virgilius  Maro  n'était  pas  sûr  de 
son  principe. 

Puisque  nous  sommes  en  présence  de  ce  principe,  nous 
allons  tâcher  d'y  faire  lalumière.Ilexigeunnombredéter- 
miné  de  mots  pour  chaque  genre  de  vers,  et  ensuite  que 
les  mots  de  longueur  égale  occupent  les  mêmes  places 
sur  la  ligne  des  vers.  Cette  règle  de  structure  avait  pour 
but  de  placer  les  accents  sur  les  mômes  points  de  chaque 
vers  d'un  genre  donné.  Le  nombre  desjilabes  n'est  pas 
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partout  exactement  le  même,  mais  la  rime,  jointe  â  une 
cadence  rythmique  régulière,  n'est  oubliée  dans  aucun 
vers. 

Nous  trouvons  d'abord  dans  le  grammairien  toulou- 
sain des  vers  de  trois  mots,  dont  voici  le  schème  : 

xxxx|x|xxxx, 

puis  deux  genres  de  vers  à  huit  syllabes  dont  l'un  à 
trois,  l'autre  à  quatre  mots  : 

xxlxx|xxxx,       xx|xx|xx|xx; 

un  autre  genre  de  vers  à  quatre  mots,  mais  à  neuf  syl- 
labes : 

xixxxixxixxx; 

enfin,  des  vers  â  cinq  mots: 

xx|xxxlxx|xxx|xxx. 

Les  accents  ne  forment  pas  des  pieds  rythmiques  ré- 
guliers, mais  ils  se  retrouvent  aux  mêmes  points  de  tous 
les  vers  de  chaque  genre,  comme  nous  l'avons  dit  déjà. 
Voilà  le  lien  qui  rattache  la  versification  exposée  par 
Virgilius  Maro  â  la  versification  des  tropaires  byzan- 
tins. En  examinant  la  structure  des  tropaires,  nous  avons 
trouvé  que  la  distribution  des  accents  servait  à  en 
déterminer  la  mélodie,  or  le  môme  moyen  doit  avoir 
eu  le  même  but  dans  la  versification  de  V.  Maro.  Il  ne  le 
dit  pas  formellement,  mais  il  parle  à  plusieurs  reprises 
de  càntatores,  de  cantilenae,  de  la  nécessitas  canfandi, 
du  jJ^'o  cantuum  modulatu.  Horum  ordines  vcrsuiiin, 
quia  non  ad  certani  auctoritatem  sed  ad  'Garietates 
poëticoriwi  canhivm  maîii festandas 2iositi sunt,  inda- 
gari  a  me  necesse  non  est.  Il  paraît  donc  que  cette  pen- 
sée y  est  partout  sous-enlendue,  qu'elle  y  est  supposée 
connue.  Constatons  encore  que  nulle  part  il  ne  donne 
à  ses  vers  les  noms  de  metrum  et  de  rhythmus. 


—  160  — 

Si  nous  examinons  les  conditions  de  la  mélodie  déter- 
minée ainsi  par  des  accents  égaux  et  placés  aux  mô- 
mes points  dans  tous  les  vers,  nous  trouverons  qu'elle 
n'a  pu  être  que  monotone.  Tous  les  vers  d'une  pièce  se 
chantaient  à  peu  près  sur  le  même  air.  Elle  avait  alors 
une  forte  analogie  avec  le  cliantdes  anciens  aèdes  et  on 
n'a  pu  chanter  plus  tard  les  chansons  de  geste  d'une 
manière  différente.  Voila  ce  qu'on  peut  déduire  de  la 
doctrine  de  Virgilius  ^laro,  et  cette  supposition  est  con- 
firmée par  la  notation  qui  accompagne  les  chants  dans 
les  drames  liturgiques  du  moyen  âge  où,  en  vérité,  tous 
les  vers  du  môme  chœur  (car  il  y  avait  des  chœurs) 
étaient  chantés  sur  la  même  mélodie. 

La  structure  des  vers  sur  la  hase  du  nomhre  de  mots 
et  des  accents  mélodieux  est  donc  démontrée.  Mais 
faudrait-il  en  conclure  que  Virgilius  Maro  et  les  au- 
teurs des  tropaires  b3'zantins  n'ont  fait  que  suivre  une 
tradition  fort  ancienne  et  qui  présidait  déjà  à  la  compo- 
sition des  vers  saturniens?  Je  ne  saurais  le  dire. 

Le  grammairien  toulousain  n'est  pas  le  seul  auteur 
latin  du  moyen  âge  qui  ait  placé  avec  soin  les  accents 
mélodieux  dans  les  vers,  la  même  tendance  ayant  été  re- 
marquée par  M.Bartsch  dans  quelques  séquences  ".Cela 
constitue  un  nouveau  lien  qui  rattache  notre  auteur  à  la 
poétique  des  tropaires  byzantins.  Il  faut  remarquer  ce- 
pendant que  la  règle  des  accents  mélodieux,  bien  qu'é- 
vidente, n'était  générale  ou  obligatoire  ni  dans  les  tro- 
paires ni  dans  les  séquences. 

Notre  auteur  semble  vraiment  avoir  joui  de  quelque 
autoritédanslestempsqui  l'ont  suivi,  car  il  sctrouvecité 
plusd'unefois  parAldhelm  *,  plus  tard  par  AbboetGain- 
fredus.  Outre  l'influence  dont  nous  avons  déjà  parlé,  c'est 
à  lui  et  à  son  école  qu'il  faut  attribuer  encore  la  propa- 
gation de  la  rime  et  de  Tallitération  dans  l'ouest  et  le 
nord-ouest  de  Tlùirope.  Son  système  de  versification 

'  Die  laleinisclicn  Sequcnzon. 
î  Auct.  class.  V,  520,  :iit). 
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pourtant  n'a  pas  été  accepté,  car  il  était  exceptionnel, 
liors  du  courant  métrique  et  rj'thmique  t  )ujours  prédo- 
minant en  France.  Ce  courant  fut  renforcé  un  peu  plus 
tard  par  Cliarlemagne  qui  ouvrit  largem3nt  les  portes  de 
son  empire  à  Tinfluence  de  la  littérature  classique  et  qui 
peut  être  considéré,  à  bon  droit,  comme  le  véritable 
initiateur  de  cette  revivification  des  études  classiques, 
qu'on  appela  plus  tard  la  Renaissance. 

A  l'époque  de  floraison  de  l'ancienne  littérature 
française,  l'accent  latin  parait  avoir  perdu  sa  valeur 
musicale.  x\u  quatorzième  siècle,  non  seulement  il 
ne  déterminait  plus  la  mélodie,  mais  il  en  était  igno- 
ré. «  Co/r  lo  can  de  miisica,  dit  Molinier  ',  rcfiular- 
men  no  ie  ni  garda  accen,  scgon  que  podetz  zezev  en 
lo  respos  :  benedicla  et  venerabilis,  car  maijs  trobarelz 
de  ponhs  enlo  la,  que  es  breus  naturalrnen  que  en  lo 
be,  ni  en  lo  (\\q,  quanque  l'accens  prtncipals  sia  en 
aqiiela  sillaba.  Aquo  meteysli  podetz  vezer  en  lo  vers 
d^aquel  meleiish  respos  que  conimensa  virgo,  car  en  lo 
go  trobarctz  gran  re  de  ponlis  et  en  lo  vir,  on  es  lac- 
cens  principals,  non  trobarelz  nias  un  ». 

•  L.  c,  58. 
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IX 


La  versification  romane  tire  son  origine  de  la  rythmique  la- 
tine, mais  la  plupart  des  formes  lyriques  romanes  sont 
postérieures  à  l'introduction  des  séquences  latines. 


Il  serait  superflu  de  s'occuper  ici  de  la  technique  des 
vers  romans,  des  vers  français  surtout,  parce  que  cette 
matière  a  été  déjà  élucidée  suffisamment  dans  les  excel- 
lents ouvrages  de  MM.  Quicherat,  de  Gramont,  Th.  de 
Banville,  Becq  de  Fouquiéres,  Gaston  Paris,  Tohler, 
Lubarsch,  Blanc,  Fracarolli,  marquis  de  Pidal,  Alfred 
Maury.  L'appréciation  esthétique  n'entre  pas  dans 
le  cadre  de  ce  travail  et  les  peuples  romans,  eux- 
mêmes,  en  sont  les  meilleurs  juges.  Il  importe  cepen- 
dant d'examiner  la  relation  historique  non  encore  bien 
établie  entre  la  versification  latine  et  la  versification 
romane,  et  aussi  entre  les  différents  S3^stèmes  de  versifi- 
cation que  possède  chaque  littérature  romane  en  parti- 
culier. Une  autre  question  pourrait  encore  nous  tenter  : 
à  savoir  la  provenance  des  compositions  romanes  l}'- 
riques,  des  chansons,  des  pastourelles,  des  ballades  et 
d'autres.  Ce  ne  sont  pas  seulement  des  questions  pure- 
ment romanes,  mais  elles  intéressent  au  plus  haut  degré 
toute  la  littérature  européenne. 

Commençons  par  les  versifications  provençale  et  fran- 
çaise, qui  reposent  sur  la  même  base  et  qui  possèdent 
les  mêmes  formes,  de  sorte  que  ce  qui  sera  prouvé  pour 
l'une  le  sera  aussi  pour  l'autre.  Ici  comme  ailleurs  je 
m'appuierai  de  préférence  sur  des  témoignages  indigè- 


—  163  — 

nés  et  les  moins  éloignés  de  l'époque  originaire  pour 
apprendre  non  pas  ce  qu'on  pourrait  y  supposer  con- 
tenu, mais  plutôt  ce  dont  les  contemporains  avaient 
conscience. 

Nous  savons  déjà,  que  le  mot  rhythmus  signifiait  au 
moyen  âge  l'imitation  d'un  vers  métrique,  or,  si  nous 
trouvons  qu'on  donnait  le  môme  nom  aux  vers  français 
et  provençaux,  nous  y  aurons  une  preuve  qu'on  les  con- 
sidérait aussi  comme  des  imitations  des  mètres.  Cette 
preuve  nous  est  fournie  par  Molinier.  seulement,  comme 
il  écrit  en  provençal,  le  mot  n))ia  ou  )-i)ns  doit  signifier 
pour  lui  à  la  fois  la  rime  et  le  rythme.  Néanmoins  il 
n'ignore  pas  la  signification  fondamentale'  :  «  R'nns es 
certz  nombres  de  sillabas,  ajnstat  a  hiji  autre  bordo 
pérpavio d/aquela  meteysha  acordansa eparitatdesil- 
labas  ...  »  un  nombre  défini  de  S3ilabes  et  la  consonance 
finale  voilà  ce  que  comprend  sa  notion  du  rims.  Les  au- 
tres rythmiciens  de  son  temps  paraissent  n'avoir  pas 
donné  d'autre  sens  au  mot  r/»i5  que  celui  de  rime;  il 
se  sent  donc  obligé  de  réfuter  leur  opinion  en  disant  ; 
qu'il  y  avait  des  auteurs  ^dequals  no  volon  entendre  que 
rimssia  eaqaltatz  de  sillabas  ses  acordansa  final  ».  Il 
seconformait  donc  à  l'opinion  des  anciens  grammairiens 
latins  pour  lesquels  le  «  si  militer  desinens»  n'entrait  pas 
nécessairement  dans  la  définition  du  rythme. 

Ge  que  nous  appelons  le  rythme  du  vers  lui  est 
à  peu  près  inconnu,  quelques  éléments  de  cette  notion 
se  trouvent  pourtant  dans  son  traité  sous  les  mots  :  com- 
pas, bêla  cazensa,  accens.  Nous  allons  examiner  ce 
qu'il  en  dit. 

Il  entend  par  compas  la  longueur  du  vers  mesurée  par 
le  nombre  de  syllabes  avec  les  pauses  obligatoires,  dont 
il  distingue  trois  espèces  ;  pauzas  sv.spensivas  dans 
l'intérieur  du  vers,  à  la  césure,  pauzas  jylanas  à  la  fin 
du  vers,   «  por  far  plus  pleniara  alenada,  et  pauzas 

*  Las  flors  del  gay  saber  p.  180. 
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finals,  qu'oni  fay  à  la  fi  de  cobla».  Il  ne  demande  pas 
que  les  pauses  du  vers  coïncident  avec  les  pauses  logi- 
ques, il  exige  seulement  qu'on  évite  de  placer  à  la  fin 
des  vers  des  mots  comme  :  ca?',  quand,  c'est-à-dire,  d'y 
commencer  une  nouvelle  proposition,  il  exige  en  outre 
que  la  phrase  finisse  avec  la  strophe. 

D'après  lui  certains  vers  comme  ceux  de  neuf  S3''llabes 
n'ont  jamais  une  belle  cadence, mais  il  ne  peut  en  donner 
aucune  raison  :  «  Bordo  en  nou  sillahas  no  podem  tro- 
bar  am  bêla  cazensa,  per  que  no  trobaretz  que  degiis 
dels  antics  haian  pauzat  aytal  bordo  : 

Mayres  de  Dieu  los  mieus  precs  enten 
Et  am  to  filh  tu  donam  defen  ». 

Nous  en  avons  indiqué  déjà  la  cause  probable,  c'est 
que  l'ennéasyllabe  n'était  usité  ni  dans  la  métrique, 
ni  dans  la  rythmique.  Il  continue  :  «  Encaras  vos  dizetn 
que  apenas  ha  bêla  cazensa  pauzat  que  d'aquestas  ix 
sillabas  fassa  hom  dos  bordos,  lo  primier  de  v  et  Vau- 
tre de  quatre  o  per  lo  contrari  \ 

Tu  mayre  de  Dieu  o  :  Mayre  de  Dieu 
Mos  precs  enten  Los  mieus  precs  enten 

Et  am  lo  filh  tieu  Am  lo  filh  tieu 

Aram  del'en  Tu  donam  defen. 

Ceci  prouve  pertinemment  qu'en  roman  aussi  bien 
qu'en  latin  des  vers  nouveaux  ont  été  formés  par  la 
coupure  rimée  des  vers  plus  longs,  mais  en  ce  cas 
le  vers  suivant  sert  toujours  de  complément  au  vers 
précédent  de  manière  à  déterminer  la  forme  d'une 
strophe. 

Il  enseigne  encore  un  autre  moyen  de  donner  aux  vers 
de  neuf  syllabes  une  meilleure  cadence  :  «  Empero  ab 
rimas  multiplicadas  poyria  beestar  etadoncs  haurian 
bêla  cazensa  setjoïi  qiCom  pot  vczer  ayssi  en  aquestz 
DCrsetz  :  » 

1  L.  c.  p.  412i 
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Lo  mon  veg  maladreg  o  dcstreg 
Quar  apleg  franh  hom  dreg  per  naleg. 

Molinier  connaît  l'importance  de  l'accent  dans  les  vers, 
et  ce  qu'il  en  dit  pourra  être  décisif  pour  nous  aussi.  Il 
reproduit  d'abord  toute  la  théorie  antique  sur  l'accent, 
puis  passant  aux  vers  romans  il  dit  :  «  Per  so  cove  que 
digam  en  quai  loc  dels  bordos  deu  hom  gardar  accen 
et  en  quais  no.  E  devetz  saher  quesen  la  fi  dels  bordos 
de  quanias  que  sillabas  sian,  deu  hom  gardar  accen, 
Quar  silaus  bordos  fenish  en  accen  agut,  Vautres  qu'es 
SOS  parios  per  accordansa  deu  ysshament  fenîr  en  ac^ 
cen  agut  o  si  fenish  en  accen  greu,  aquo  meteysh  », 
L'accent  doit  être  observé  encore  dans  la  césure  :  »Item 
en  bordos  de  ix  sillabas  e  dexe  de  xii  deu  hom  tos- 
temps  pauzar  accen  agut,  en  aquels  locs  en  los  quais 
cazon  las  i^auzas  suspensivas>K  Ceite  règle  est  trop  res- 
treinte parce  qu'on  plaçait  aussi  des  mots  paroxytons  dans 
la  césure,'mais  outre  ces  deux  places  à  la  fin  des  vers  et 
à  la  césure  la  place  de  l'accent  était  parfaitement  libre. 

Les  mots  français  étant  toujours  accentués  sur  la  der- 
nière S3ilabe  sonore  et  les  vers  y  finissant  par  consé- 
quent toujours  par  une  S3ilabe  accentuée,  il  s'ensuit  qu'il 
n'y  a  pas  dans  la  versification  française  de  pieds  des- 
cendants, de  trochées,  de  dactyles  et  autres  semblables, 
si  après  tout  nous  voulons  parler  de  pieds  fondés  sur 
l'accent.— La  versification  française  possède  donc  seule- 
ment des  pieds  ascendants  de  la  forme  :  --6-^), (^), 

v--^ -(..),  ^.^^-(^i;  assez  souvent ->--,  — --et 
même  --.  Ils  se  présentent  d'une  manière  spontanée 
dans  tous  les  vers  français  depuis  le  moyen  âge  jusqu'à 
nos  jours,  avec  cette  différence  cependant,  que  dans  les 
vers  modernes  la  modulation  est  plus  soigneusement 
recherchée,  le  choc  des  syllabes  accentuées  plus  évité 
qu'il  ne  l'était  autrefois.  Pourtant  on  n'}'  répète  pas  et 
on  n'3' a  jamais  répété  lemêmepied.quel  qu'il  soit,d'une 
manière  constante.    Les  vers  romans,   puisque  c'est 
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une  particularité  commune  à  tous,  ne  sont  donc  pas 
rythmiques  dans  le  sens  moderne  du  mot  qui  exige,  l'i- 
mitation d'un  pied  métrique.  I^a  notion  du  pied  dispa- 
rut entièrement  de  la  versification  r^^thmique  latine, 
aussi  était-elle  abandonnée  dans  la  yersiûcation  romane. 
Les  vers  français  et  romans  ne  sont  pas  rythmiques, 
mais  ils  sont  des  rythmes.  Ils  le  sont  au  même  titre 
que  les  rythmes  latins,  parce  qu'ils  conservent  le  schème 
de  mètres  antiques,  leur  étendue  mesurée  par  le  nom- 
bre de  syllabes,  puis  la  césure  et  la  cadence  finale  régu- 
lière. S'il  en  est  ainsi  quel  rôle  3' jouent  donc  des  ac- 
cents qui  toutefois  y  produisent  une  modulation  très 
agréable  et  très  sensible  •?  Ce  mol.  nos  lecteurs  l'ont 
déjà  prononcé,  ils  y  produisent  une  modulation,  la 
même  dont  parlent  déjà  les  rythmiciens  latins  et  qui 
se  rapportait  à  la  mélodie,  aux  accents.  Les  vers  ro- 
mans, à  en  parler  suivant  la  tradition  romaine,  sont 
modulés,  c'est-à-dire  mélodieux  par  les  accents. 

Nous  lisons  dans  Molinier  :  «  Bordas  es  una  partz  de 
rima  quel  al  rnatj  conte  xii  siUabas  et  a  tôt  la  mens 
quatre,  si  doncs  no  so  empeutal  0  hiocat,  quar  adoncs 
pôdon  esser  no  solamen  de  quatre,  mays  de  très  o  de 
mens  tro  ad  toia  sillaha  ».  Une  règle  semblable  a  été 
donnée  par  un  des  grammairiens  latins  pour  la  rythmi- 
que latine,  à  ceci  près  que  Molinier  omet  les  vers  de 
treize  et  de  seize  syllabes.  Il  mentionne  en  leur  place  les 
vers  entés  et  brisés  que  nous  ne  connaissons  pas  encore 
et  dont  nous  devrons  parler  dans  la  suite. 

La  môme  origine  que  nous  avons  trouvée  au  vers  la- 
tin de  quatre  syllabes  doit  être  attribuée  également  au 
létrasyllabe  roman,  lui  aussi  dérive  de  l'octosyllabe 
coupé  par  la  rime.  Les  vers  romans  de  cinq  sjilabes  se 
rapportent  au  mètre  adonien,  ceux  de  six  à  la  moitié 
d'un  asclépiade,  ceux  de  sept  au  mètre  choriaque,  ceux 
de  huit  à  l'ancien  dimètre.ceux  de  dix  au  trimètre  dac- 
tylique  et  au  trimètre  anapestique,  ceux  de  onze  sylla- 
bes répondent  à  l'hendécasyllabe  et  les  alexandrins  à 
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l'asclépiade  '.  Les  rythmes  latins  servaient  de  modèles 
pour  la  plupart  de  ces  vers,  mais  nous  ne  croj'ons  pas 
devoir  insister  sur  ce  point  parce  qu'on  a  pu  faire  des 
rythmes  romans  immédiatement  sur  les  schèmes  métri- 
ques que  les  créateurs  des  vers  romans  connaissaient 
probablement.  Xous  croyons  pouvoir  nous  dispenser  de 
donner  des  échantillons  de  vers  français  ou  provençaux, 
très  bien  connus  d'ailleurs  de  nos  savants  lecteurs. 

Nousentreprendronsencored'examinericibrièvement 
une  question  assez  difflcile,  au  risque  de  n'arriver  qu'à 
un  résultat  douteux.  Les  cadences  Anales  des  vers  ryth- 
miques latins  étaient. on  le  sait, toujours  égales  déjà  bien 
avant  l'introduction  de  la  rime, et  bien  plus  après. On  fai- 
sait rimer  alors  les  mots  paroxj^tons  exclusivement  avec 
des  paroxytons  et  les  proparoxylons  de  même.  On  con- 
tinua à  observer  une  règle  semblable  dans  la  versifica- 
tion romane,  en  ne  permettant  d'y  accoupler  par  la  rime 
que  des  mots  à  accent  égal.  La  rythmique  latine  et  la 
rythmique  romane  sont  donc  encore  d'accord  sur  ce 
point.  Mais  on  comptait  dans  les  rythmes  latins  toutes 
les  sjilabes  du  mot  final,  tandis  qu'on  ne  compte  plus 
dans  la  versification  française  et  provençale  les  syllabes 
posttoniques. Cette  particularité  n'est  fondée  sur  aucune 
raison  rythmique  et  elle  ne  peut  dépendre  que  de  la  so- 
norité des  syllabes.  Elle  s'explique  très  bien  par  la  na- 
ture de  la  langue  française  où  les  syllabes  posttoniques 
sont  presque  muettes,  insaisissables  pour  l'oreille,  mais 
il  n'en  est  plus  ainsi  dans  la  langue  provençale.  Fau- 
drait-il en  conclure  que  cette  règle  soit  née  dans  la  ver- 
sification française  et  qu'elle  se  soit  assujettie  la  versifi- 
cation provençale,  et  même  dans  quelque  mesure  toute 
la  versification  romane,  comme  nous  le  verrons  dans  la 
suite  *?  La  versification  française  est-elle  donc  plus  an- 
cienne que  la  provençale  ?  Les  monuments  ne  s'oppo- 


^  Les  plus  anciens  alexandrins  paraissent  être  ceux  qu'on  trouve 
dans  «  Les  vierges  sages  et  les  vierges  folles  ■>. 
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sent  pas  fui  mollement  à  ce  qu'on  le  pense.  L'établisse- 
ment de  cette  règle  a  pu  d'ailleurs  être  facilité  par  le 
plus  grand  nombre  des  mots  oxj^tons  existant  dans  les 
deux  langues,  mais  après  tout  c'est  la  faiblesse  phonéti- 
que des  S3ilabes  posttoniques  qui  seule  a  pu  la  produire. 

Passons  à  la  versification  italienne.  Nous  nous  appuie- 
rons ici  sur  le  traité  d'Antonio  da  ïempo'.  beaucoup 
plus  détaillé  que  celui  de  Dante.  Ecrit  en  latin  il  nous 
montrera  que  les  vers  romans  ont  été  véritablement 
considérés  comme  rj'thmes.  On  3'  lit  *  :  «  Quàd  derithi- 
mis  vnlgarihus  pcr  aliquam  arterii^  qiiae  meis  ociilis 
mit  aiirihiis  lut i mata,  non  fnit  per  aliquos  praeceden- 
tes,  aliquid  siih  reguHs  aiit  determinato  )nodo  vcl 
exemplis  hiiciisque  theoriceninicupatiim. . .  sed  solum 
quidam  cursus  et  consuetudo,  qvae  lit  puto  a  bonis  et 
dignis  reteribiis  habnit  pit'i mitivam ,  quod  qnidem  est 
per  riihimatores  qnasi  accidentalitcr  non  autem  ma- 
gistraliter  nsitatîivt,  idcirco  ca  quae  circa  hoc  per 
expérimenta  renim  et  praçticam  per  alios  rithiman- 
tes  vidi  hactenvs  obserrari  in  quamdam  licet 23ari'ern 
artein  et  doctrinam  et  régulas  redigere  meditavi  ».  Il 
déduit  l'origine  des  rythmes  italiens  des  exemples  don- 
nés par  les  premiers  poètes  en  langue  vulgaire  et  non 
pas  d'une  poésie  populaire  iialienne,  nous  savons  cepen- 
dant que  les  premiers  poètes  italiens  s'inspiraient  de  la 
poésie  provençale  et  française. 

L'auteur  italien  ditensuite  u^Dictaminvi/i  literalium 
scrunduiH  rhetoricos  tria  simt  gênera,  scilicet  pro- 
saicum,  metricum,  rithi)nicuin,  de  quorum  materiis 
ad  praeseus  literaliter  tractai'C  non  ejcpedit,quia  per 
atios  grammaticos  et  rhetoricos  safis  trarfatum  est. 
Sed  quia  de  vutgai'ibus  ritJiiiuis  diceudum  est,  pri)no 
quaerendum,  est,  quid  sit  i'itliimus.  Ad  quod  die.  quod 
literalis  rithimus  secu)idum  tjranimaticos  est  conso- 

'  Dellc  rime  volgaii,  Irallalo  coiniHislo  nel  aiino  1332,  cd.  (jiioii, 
18(>î). 
2  p.  (39  s. 
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nans  imritas  syllaharuni  certoniimero  comprehensa- 
ruin  ».  Les  renseignements  que  nous  venons  de  lire  sont 
très  précieux.  Da  Tempo  dit  d'abord  qu'on  puisait 
alors  les  doctrines  poétiques  dans  les  écrits  des  rhéteurs, 
que  nous  ne  connaissons  plus  tous  probablement  ;  il 
confirme  que  la  poésie  r3^thmique  appartenait  au  do- 
maine littéraire.et  il  définit  le  vers  rythmique  confor- 
mémentaux  régies  latines  etprovençales.Danscequi  suit 
il  s'attache  plus  encore  à  Fart  et  à  la  science  des  Latins: 
«  Item  sciendum  est,  quod  qidlibet  vulgarîs  rithimus 
constare  débet  in  qiialibet  parte  sui  ex  orationibus 
perfeciis  sicut  rithimus  liieralis,  et  sicut  quilibet  lite- 
rnlis  sermo.  Praeterea  sciendum  est,  quod  qiiemad- 
modum  in  di  et  aminé  llteralt  possunt  componi  colores 
rheforici,  sic  et  in  mdgari  rithimo  quod  etiam  dispu- 
tare  nonintendo...  unum  tamen  îoquor,  quod  non  po- 
ierit  aliquis  esse  bonus  rithimator  vulgaris,  nisi  sal- 
tem.  grammaticalibus  studiis  sit  imbutus  et  quanto 
melius  alias  libérales  artes  et  alias  scientias  noverit 
liositivas,  tanto  magis,  si  haec  vulgaris  dictaminis 
scientia  élus  ingenio  placuerit.,  perfectus  inter  caete- 
ros  apparebit  ».  Ce  long  passage  nous  fait  entrevoir 
jusqu'à  quel  point  les  esprits  du  moyen  âge  obéissaient  à 
la  science  latine.  Molinier,  Da  Tempo,  Dante,  Raimon 
Vidal,  Uc.  Faidit,  tous  s'unissent  pour  nous  en  démon- 
trer le  prestige.  Avant  leur  temps  la  dépendance  n'était 
probablement  que  plus  grande.  Nous  pouvons  nous  en 
assurer  ])ar  induction  :  Da  Tempo  déclare  qu'il  va  ti- 
rer ses  règles  des  exemples  d'anciens  et  célèbres  poè- 
tes ;  il  les  met  dans  un  ordre  théorique  et  tous  sont  en 
accord  parfait  avec  la  théorie  latine.  Il  faut  donc  que  les 
«  Veteres  digni  et  boni  »  aient  été  dirigés  par  la  même 
théorie. En  général  on  envisageaitau  moyen  âge  la  poésie 
et  sa  relation  avec  la  rhétorique  d'une  manière  bien 
différente  de  la  notre,  car  voici  ce  qu'en  dit  un  homme 
extrêmement  compétent,  l'auteur  de  la  «  Divine  comé- 
die »   :  <(  »!N'i  poë^ini  recte  consideremus^  nihil  aliud 
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est,  quam  fèdio  rhetoHca  in  musicaque  posita  '. 
Il  s'agit  maintenant  de  retrouver  les  motifs  qui  ont 
amené  les  premiers  auteurs  de  vers  italiens  à  adopter 
la  règle  d'après  laquelle  ils  les  ont  construits  et  qui  est 
constante  depuis  les  premiers  vestiges  de  cet  art  jusqu'à 
nos  jours.  On  y  distingue  trois  formes  de  vers  suivant 
leurs  cadences  finales  :  piafii,  tronchi,  sdrucciuoU. 
Dans  les  vers  plains,  qui  sont  toujours  terminés  par  un 
mot  parox3^ton,  on  compte  toutes  les  syllabes  jusquà  la 
fin  du  vers,  ce  qui  donne  le  nombre  normal  des  syllabes 
et  constitue  la  forme  normale  du  vers.  Dans  les  vers 
tronqués,  le  dernier  mot  y  étant  toujours  oxyton,  il 
manque  une  sj^llabe  au  nombre  normal  prescrit  ;  quant 
aux  vers  glissants  ils  en  contiennent  une  de  plus  que  lé 
nombre  normal,  parce  que  leur  dernier  mot  est  toujours 
proparoxj'ton.  i^w  voit  que  ces  trois  formes  dépendent 
de  l'accent  du  dernier  mot.  Or,  cette  règle  ne  provient 
pas  de  la  r3'thmique  latine  où  toutes  les  syllabes  sont 
toujours  comptées,  et  où  chaque  vers,  quel  qu'il 
soit,  terminé  par  un  mot  oxyton,  paroxyton  ou  propa- 
roxyton doit  contenir  le  même  nombre  de  syllabes.  Elle 
ne  dépend  pas  non  plus  de  la  nature  de  la  langue  ita- 
lienne, puisque  toutes  les  voyelles  y  sont  sonores  et  qu'il 
n'y  a  là  aucune  raison  de  supprimer  du  compte  la  der- 
nière syllabe  des  mots  proparoxytons.  Mais  cette  règle 
s'accordeavec  les  règles  françaises  en  plusieurs  points: 
d'abord  elle  dépend  de  l'accent  du  dernier  mot,  puis  le 
nombre  de  syllabes  jusqu'au  dernier  accent  est  constant  ; 
en  outre  elle  admet  des  vers  d'une  sj^Uabe  de  plus  que 
le  nombre  normal.  La  différence  entre  la  versification 
française  et  la  versification  italienne  consiste  en  ce 
que  dans  les  vers  italiens  une  syllabe  posttonique  est 
toujours  comptée  au  nombre  prescrit  de  syllabes.  La 
règle  italienne,  dans  son  ensemble,  est  donc  une  règle 
de  compromis  entre  les    modèles  de  la  versification 

î  De  Yulgari  eloquio,lI,  c.S. 
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française  et  la  nature  de  la  langue  italienne.  On  ne  peut 
nier  qu'en  trouvant  cette  règle,  la  pensée  italienne  n'ait 
été  très  bien  inspirée. 

La  versification  italienne  présente  une  prédilection 
marquée  pour  les  vers  au  nombre  impair  de  syllabes,  à 
l'exception  du  vers  ennéas^ilabique.  «  Et  licet  hoc  en- 
decasillahum  celeberrimum  carmen...  pt^incipatum 
ohtinet  ;  et  dicimus  eptasillabwn  seqiii  illud,  quod 
maximum  est  in  celebritate  ;  post  hoc  pentaslllahum 
et  deinde  trisillabum  ordinamus  ;  enneasillabinn  vero, 
quia  tripUcatum  trisillabum  vldebatur,  vel  mmquani 
in  honore  fuit,  vel  propter  fastidium  obsoleoit  ;  pari- 
sillabos  vero  propler  sui  ruditatem  non  utimur,  nisi 
raro  »;  voilà  ce  qu"en  dit  Dante  '. 

Cette  préférence  accordée  au  nombre  impair  de  sjila- 
bes  est  en  rapport  avec  une  préférence  semblable  don- 
née au  rj^thme  impair  dans  la  musique  où,  jusqu'au  qua- 
torzième siècle,  l'on  n'admettait  pas  de  mesures  aux 
temps  pairs.  «  Perfectum  est,  quod  est  in  très  2^artes 
aequaliter  divisibile  vel  in  duas  inaequales  »,  dit  Jean 
de  Mûris  ;«  Numéro  deus  impare  gaudet  »,  dit  Adam 
de  Fulda-.  En  adoptant  cette  doctrine,  les  Italiens  ont 
donné  un  trait  particulier  à  leur  versification,  tout  en 
l'appauvrissant  un  peu.  Les  vers  les  plus  usités  y  sont 
donc  riiendécasyllabe,  le  vers  de  sept  et  de  cinq  sylla- 
bes. Nous  y  trouvons  aussi  des  vers  brisés  pareils  aux 
vers  biocats  des  Provençaux. 

L'bendécasyllabe,  ce  vers  dominant  dans  la  versifica- 
tion italienne. que  l'art  de  Dante, de  Pétrarque  et  de  l'A  rios- 
tc  ont  rendu  si  célèbre,  provient,  comme  tous  les  vers 
de  onze  syllabes  dans  la  poésie  européenne,  del'hendéca- 
syllabe  classique,  nous  ferons  seulement  remarquer  que 
ce  n'est  pas  le  vers  saphique  à  la  césure  fixe  qui  lui  a 
servi  de  modèle,  puisqu'il  manque  à  rbendécasyllabe 


De  vulgari  cloquiq,  lib.  II,  cap.  q. 

Gerçert  ;  Scriptores  f'eru'T»  inusicamni  •  Musjca  pr^ctjca,  233. 
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italien.  En  émettant  cette  opinion,  nous  sommes,  il  est 
vrai,  en  contradiction  avec  tous  les  savants  qui  ont 
traité  de  ce  vers  jusqu'à  Fracarolli,  qui  lui  attri- 
buent une  césure  ou  même  deux,  ce  qui  est  vraiment 
trop'.  Mais  il  n'a  pas  de  césure,  parce  qu'il  n'augmente 
ni  ne  diminue  pas  d'une  sj^llabe  lorsque  le  mot  qui  ter- 
mine le  premier  colon  est  proparoxj'-ton  ou  oxjHon.  Cette 
règle  a  la  même  valeur  à  l'égard  de  tous  les  vers  ro- 
mans, avec  le  petit  changement  que  demande  l'accent 
français  et  provençal.  Elle  est  observée  dans  le  seul 
vers  italien  à  césure,  ce  qui  nous  oblige  à  nous  occuper 
un  moment  du  vers  italien  de  quatorze  sjilabes.  assez 
rare  d'ailleurs.  Il  nous  fournira  la  preuve  catégorique 
de  l'exactitude  de  notre  opinion.  On  le  trouve  emplo3'é 
dans  la  jolie  romance. ou  plutôt  tençon, de  Ciullo  d'Alcamo 
dans  des  strophes  qui  finissent  par  deux  hendécasjila- 
bes.  En  voici  une  comme  exemple  : 

Se  (li  mevc  trabà/^liati,      follia  lo  ti  fa  fare  ; 
Lo  mar  potresti  arroiupere      avanti  a  semenare, 
L'abere  d'esto  sécolo      tuttoquanto  assenibrare, 

Avenue  non  poteria  este  nionno, 

Avanti  li  cavelli  m'airilonno. 

On  trouve  ici  une  césure  après  des  mots  constamment 
proparoxytons,  mais  aussi  le  vers  augmente-t-il  d'une 
S3''llabe,  de  sorte  qu'il  en  compte  quinze. 

Ce  fait  a  entraîné  Blanc  à  le  prendre  pour  un  sep- 
ténaire, et  Nanucci  semble  être  du  même  avis.  Mais 
le  même  vers  se  trouve  encore  dans  Jacopone  da 
Todi-,  où,  à  côté  des  vers  à  la  façon  de  Ciullo  d'Al- 
camo : 

Porcbè  gli  iioniini  diinàndano       detli  con  brevitate 
Kacello  per  provérbii       dicendo  veiitale.., 

on  trouve  dans  la  même  pièce  quelques  vers  composés 
de  la  façon  normale; 

'  Cfr.  Blanc,  1.  c. 

-  1  priuii  secoli...  p.  -401. 
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(ihi  vuole  il  cor  sicùro       porli  da  piirilate 
Clii  vuole  esser  amàto       uiostri  stabilitale... 

Les  premiers  vers  ont  quinze  syllabes  tandis  que  les 
autres  en  ont  quatorze.  Cela  prouve  non  seulement  que 
ces  vers  sont  vraiment  de  quatorze  syllabes^  mais  en 
même  temps  que  les  vers  romans  augmentent  ou  dimi- 
nuent d'une  S3ilabe  suivant  que  la  césure  est  masculine 
ou  féminine. 

Nous  arrivons  à  l'exposition  de  quelques  remarques  sur 
la  versification  espagnole, qui  nous  semble  le  coté  le  plus 
faible  de  l'histoire  littéraire  espagnole,  cultivée  par  tant 
d'hommes  éminents  et  distingués.  Ici  aussi  on  a  voulu 
avoir  une  forme  autochtone  ou  qui,  au  moins,  se  ratta- 
chât directement  à  l'antiquité  romaine.  Les  faits  les 
plus  clairs  ont  disparu  sous  d'épaisses  ténèbres  qui  ne 
se  dissiperont  que  lorsqu'on  osera  abandonner  ce  faux 
point  de  vue. 

On  prend  généralement  pour  point  de  départ  le  Poema 
del  Cid,  supposé,  ce  qui  est  douteux,  le  plus  ancien  de 
tous  les  monuments  de  la  littérature  espagnole.  Sanchez 
avait  déjà  reconnu  que  le  vers  emploj^é  dans  ce  poôme 
est  l'alexandrin,  seulement  il  le  dérivait  de  l'hexamètre 
et  du  pentamètre  latins* : 

De  les  I  SOS  0-  I  -jos  tan  |  fuerte  |  mientra  llo-  |  -rando, 
Tornaba  |  la  cabe-  [  za  |  estaba  |  los  catan-  |  do. 

Ferdinand  Wolf  admet,  lui  aussi,  que  l'auteur  du 
poème  tend  à  se  rapprocher  du  vers  alexandrin,  mais  il 
lui  semble  que  le  septénaire  trochaïque,  forme  nationale 
autochtone,  y  occupe  une  place  dominante.  Ce  même 
septénaire  serait,  suivant  lui,  la  base  des  vers  appelés 
«  rendodillos  »*  :  telle  est  la  confusion.  Néanmoins,  cette 
ihanière  de  voir  fut  acceptée  par  Duran  et  a  cours  en- 
core aujourd'hui. 

Il  nous  importe  de  connaître  l'opinion  de  Diez  sur  ce 

'  Colecciondepoesiascastellanas  anteriores  al  siglo  XV. I, p.  [[o. 
■  Wiener  Jahrbùcher,  CXVII,  p.  93,  3. 
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point.  Or,  il  dit',  que  la  tendance  à  imiter  l'alexandrin 
n'est  que  trop  manifeste  dans  le  Poema  del  Cid,  quoique 
l'auteur,  encore  peu  expérimenté  dans  l'art  rythmique, 
ne  garde  pas  toujours  le  nombre  de  syllabes  prescrit. 
D'après  Diez,  seul  le  Poema  del  Alejandro  est  à  sillahax 
contadas,  mais  il  ajoute  qu'on  y  trouve  encore  des  vers 
avec  deux  syllabes  de  plus  qu'il  n'en  fallait  à  la  cé- 
sure : 

conosco  bien  granimàtica  |  se  bien  toda  natura, 

ou  même  à  la  césure  et  à  la  fin  du  vers  à  la  fois  : 

en  fer  a  dios  servicio  |  metia  toda  femencia. 

Le  célèbre  savant  a  fait  erreur  car  les  deux  vers  sont 
bien  réguliers,  seulement  il  faut  compter  leurs  syllabes 
d'après  la  règle  française,  c'est-à-dire  jusqu'à  la  dernière 
syllabeaccentuée.Commelesmots  delà  langue  espagnole 
sont  oxytons,  paroxytons  ou  proparoxytons,  on  peut  y 
trouver  des  vers  avec  une  ou  deux  syllabes  de  plus  dans 
chaque  pause,  de  sorte  que  l'alexandrin  espagnol  peut 
compter  6-6  syllabes  : 


ou  7-6 


Mandoi  luego  prendér  |  e  flzolo-enforzàr... 
Debe  de  lo  que  sàbe  |  orne  largo  seér... 


ou  /-/  : 

Mester  essen  peccàdo  ]  ca  est  de  derecia, 
Fablar  curso  rimàdo  |  per  la  quaderna  via. 

OU  8-7,  8-8,  comme  ceux  qu'à  cités  Diez.  Non  seulement 
donc  on  imitait  le  vers  alexandrin  dans  la  première  pé- 
riode de  la  littérature  espagnole,  mais  on  le  construi- 
sait d'après  la  règle  française,  ce  qui  est  tout  diffé- 
rent. Nous  pouvons  en  conclure  que  la  même  règle  y 
était  suivie  dans  tous  les  autres  vers  et  nous  arrivons 

'  Allromanische  Sprachdenkmale,  p.  107. 
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ainsi  à  un  critérium  de  la  mesure  des  vers  espagnols 
qui  nous  faisait  complètement  défaut  jusqu'à  présent. 

La  remarque  de  Diez  touchant  la  défectuosité  de  l'art 
rythmique  espagnol  dans  cette  première  période  est 
très  juste,  d'ailleurs.  Les  poètes,  je  ne  dis  pas  tous, 
éprouvaient  de  la  difficulté  à  trouver  le  juste  nombre  de 
syllabes  et  à  garder  la  césure.  Tantôt  ils  eftectuaient  l'é- 
lision  et  la  S3'nérèse,  tantôt  ils  admettaient  l'hiatus,  ir- 
régularité bien  souvent  embarrassante. 

L'alexandrin  reste  la  forme  caractéristique, quoique 
non  unique,  de  cette  période.  Le  vers  octosyllabique  se 
trouve  emplo3^é  dans  la  Vida  de  Santa  Maria  Egipciaca 
et  dans  Lo  libre  de  los  très  Re3"s  d'Orient  *  : 

A  Jesu  Chi'isto  que,_,era  nado 
Una  estella  los  guiando 
Et  de  la  grande  maravilla 
Que  les  avino  en  la  villa 
Do^'rodes  era^_^el  traïdor 
Eiiemigo  dol  Criador... 

Ces  quelques  vers  nous  révèlent  la  forme  à  laquelle 
l'auteur  paraît  avoir  visé,  mais  qu'il  n'a  pourtant  atteinte 
que  rarement. 

Une  chose  qui  étonne,  c'est  l'absence  de  décasyllabe. 
11  s'en  trouve,  il  est  vrai,  dans  l'Arcipreste  de  Hita,  mais 
avec  une  rime  à  la  césure-  : 

Quiero  seguir      a  li  llor  de  las  flores 
Siempre  decir      cantar  a  lus  looros 
Non  me  partir 
De  le  servir      niejorde  las  mejorcs. 

La  rime  fut  introduite  encore  dans  l'alexandrin  par 
Uabhi  Don  Santob  : 

Comunalmenle  trobado      de  glosas  moralmente. 
De  la  filosofia  sacado      scguns  que  va  siguiente... 


•  Hevista  de  Madrid,  IV,  p.  302. 

^  BoHL  DE  Faber  :  Florcsta  de  rimas  anliguas  caslellanas,  I,  n"  1. 
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Les  vers  lieptasyUabiques  deviennent  de  plus  en  plus 
fréquents  durant  le  quinzième  siècle  '. 

Dol  mundo  salud  c  vida 
De  inuerte  destruimienlo 
De  gracia  llena  e  cumplida 
De  enitados  salvaniiento 

tels  sont  les  vers  qu'on  y  peut  distinguer  à  l'aide  du  cri- 
térium que  nous  venons  d'établir. 

La  seconde  époque  de  la  littérature  espagnole  est  ca- 
ractérisée non  seulement  par  l'introduction  des  formes 
de  la  poésie  italienne  de  riiendécasyllabe,  de  la  ter/ine, 
de  la  stance,  du  sonnet  et  de  la  canzone,  mais  surtout 
par  l'application  de  la  règle  italienne,  d'après  laquelle 
on  mesurait  dès  lors  les  vers  espagnols.  On  ne  comptait 
donc  plus  les  sjdlabes  d'un  vers  jusqu'à  la  dernière  ac- 
centuée, mais  la  dernière  accentuée  devint  désormais 
l'avant  dernière  syllabe  du  vers,  qui  peut  être  piano, 
tronco  ou  sdrucciuolo  tout  comme  les  vers  italiens.  L'hen. 
décasyllabe,  le  vers  dominant  de  celte  période  peut  donc 
contenir  dix,  onze  ou  douze  syllabes.  On  trouve  dans  les 
canciones  à  côté  de  l'hendécasyllabe,  l'heptasyllabe  et 
des  vers  brisés  de  différentes  formes.  L'octosyllabe  pré- 
vaut, d'après  la  règle  italienne,  dans  les  romances. 
L'alexandrin  est  presque  complètement  abandonné,  et 
ce  n'est  que  dans  Francisco  d'Ocana,  qu'on  en  trouve 
une  faible  application  :  ■ 

Caminad  esposa      virgen  singular 

Que  los  gallos  canlan      cerca_.esta  cl^liigar. 

L'alexandrin  pouvait  donc,  d'après  la  règle  italienne, 
compter  au  moins  dix  syllabes  : 

Alla  imiy  bien      podreis  reposai' 

au  plus  quatorze.  Ajoutons  encore  que  bien  souvent  on 


1  Peho  Lopez  de  Ayai.a,  Floresln;  I,  n"  ^. 
«  Florcsla,  I,  lî>. 
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ne  peut  déterminer  un  vers  que  par  l'époque  à  laquelle 
il  appartient,  parce  qu'un  heptas3ilabe,  d'après  la  règle 
française, est  tout  à  fait  conforme  à  l'octosyllabe  d'après 
la  règle  italienne. 

Entre  ces  deux  époques  il  y  a  encore  au  quinzième  siè- 
cle un  espace  intermédiaire  à  constater.  11  est  caractérisé 
par  l'application  de  rhendécas3ilabe,  mais  construit  d'a- 
près la  règle  française.  Un  des  plus  anciens  exemples 
nous  en  est  offert  dans  la  ^dadanra  ge}icraldelos  miier- 
tos  »,  dont  voici  la  première  strophe  : 

Vo  so}'  la  miicrtc  cicrla  à  toclas  cri_aluras 
Que  son  y  scran  en  ol  miindo  (Inrantc  : 
Dcruando  y  digo  n_oinnc  porqiie  cnras 
De  vida  tan  brève  en  piinto  passante? 
Pues  non  ay  tan  fuerlo  nin  resiogiganle 
(Jue  desle  mi  arc<t  se  piiedc_enipaiar  ! 
(lonviene  (lue  mueras  quando  voy  tirar 
Con  esta  mi  frccha  cruel  transpassanle. 

Excepté  le  premier  vers,  ot'i  la  contraction  i_a  est  un 
peu  accentuée, tous  les  auti^cs  vers  sont  réguliers  comme 
hendécasjilabes  à  la  française,  ce  qui  serait  le  contraire 
si  on  les  considérait  comme  des  alexandrins  ou  des  hen- 
décasyllabes  à  l'italienne.  Ticknor  les  compare  vague- 
ment une  fois  aux  octosyllabes,  une  autre  fois  aux  vers 
de  arte  mayor  qui  pour  lui  sont  des  vers  longs  qui  se 
ressemblent  dans  toutes  les  épopées.  '  Le  même  vers  que 
dans«Lrt  danzcm  nous  semble  employé  aussi  dans  la  Co- 
inedieta  de  PonzaA'àw^  làRevalacion  d'un  Jiennitano, 
dans  las  Tre.scicntas,et  encore  au  xvr  siècle  dans  Cris- 
tobal  de  Castillejo,  l'adversaii^e  de  l'école  italienne.-  On 
est  quelquefois  tenté  de  les  considérer  comme  des  ale- 
xandrins composés  d'après  la  règle  italienne,  mais  plu- 
sieurs raisons  s'y  opposent.  Ce  ne  sont  pas  des  ale- 
xandrins, parce  qu'il  sont  employés  dans  des  stances, 
tandis  que  l'alexandrin  espagnol  forme  pres([ue  toujours 

'  I,  p.  ;{0(»,  II.  p.  7():{,  de  la  traduction  allemande,  rev.  par  V\\. 
Woi.i-. 

-  Mil.lioteca,  \\\II.  p.  M.'>. 
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des  strophes  de  quatre  vers  ;  ce  ne  sont  pas  des  alexan- 
drins, en  raison  même  de  leur  irrégularité  :  mais  ce  ne 
sont  pas  non  plus  des  hendécasyllabes  d'après  la  règle  ita- 
lienne, parce  que  cette  règle  ne  fut  introduite  qu'au  sei- 
zième siècle  et  parce  qu'ils  n'obéissent  pas  à  cette  règle. 
Nous  nous  sommes  efforcé  de  soumettre  la  versification 
espagnole  à  un  rapprochement  historique  avec  les  autres 
S3'stèmes  de  vers  romans,  au  lieu  de  la  tirer  avec  F. 
A\'olf  d'une  poésie  populaire  h3'pothétique,  ou  de  lui  at- 
tribuer une  origine  purement  latine  avec  Amador  de 
los  Rios.  Certes  l'amour-propre  national  est  flatté  par 
ces  mirages  d'une  indépendance  de  son  art,  mais  la  vé- 
rité historique  n'y  gagne  rien.  La  littérature  espagnole 
est  assez  belle  et  assez  riche  d'ailleurs  pour  négliger  ces 
petits  moj^ens. 

Après  avoir  éclairci  le  rapport  entre  les  vers  dans  les 
différentes  littératures  romanes  d'un  côté  et  le  rapport 
entre  la  versificalion  romane  et  la  versification  latine  de 
l'autre,  nous  pourrions  être  tenté  d'aborder  le  problème 
qui  s'y  rattache  immédiatement,  celui  d'élucider  la  pro- 
venance des  formes  de  la  lyrique  romane,  de  la  chanson 
(canzone),de  la  pastourelle,  de  la  ballade.,  du  rondeau. 
Si  l'on  accepte  les  opinions  qui  ont  cours  aujourd'hui  ce 
problème  est  résolu  depuis  longtemps  ;  ces  formes  pro- 
viennent tout  simplement  de  la  poésie  populaire.  Quelque 
commode  qu'elle  soit,  cette  explication  n'est  nullement 
satisfaisante. 

Appuyé  sur  les  principes  que  nous  suivons  ici  et  con- 
formément aux  explications  déjà  données, nous  pouvons 
supposer  à  priori,  que  les  formes  lyriques  romanes  doi- 
vent être  en  relation  avec  les  formes  de  la  lyrique  latine. 
A  l'époque  la  plus  rapprochée  de  la  création  de  la  lyrique 
romane  la  l.>  rique  latine  contenait  deux  affluents,  dont  un 
venait  de  source  latine,  l'autre  de  source  byzantine.  Les 
formes  d'origine  latine  se  caractérisaient  par  une  struc- 
ture homomorphique  :  les  strophes  étaient  égales,  et  il 
en  était  de  même  des  vers  dans  les  strophes.  Les  strophes 


-  j;9  - 

étaient  accompagnées  assez  souvent  d'un  refrain^  placé 
à  la  fin  (le  chaque  strophe,  comme  clans  le  Pcrrigilluni 
Veneris,  dans  une  églogue  de  Virgile;  dans  quelques 
pièces  de  ^fartianus  Capella,  dans  une  pièce  de  Raban 
Maur,  quoiqu'il  put  la  précéder,  comme  dans  la  pièce 
connue  de  Saint-Augustin.  Les  formes  d'origine  byzan- 
tine étaient  de  structure  métabolique. 

Nous  savons  déjà  que  dans  les  séquences  les  vers  n"é- 
taient  pas  égaux,  que  d'abord  ce  n'étaient  pas  des  vers 
mais  des  cola.  Nous  savons  aussi  que  les  strophes  ny 
étaient  égales  que  par  paires,  mais  que  plus  tard  les  stro- 
phes aussi  bien  que  les  cola  furent  ramenées  à  une  struc- 
ture homogène.  Les  pièces  de  cette  provenance  ne  possé- 
daient pas  de  refrain  mais  débutaient  par  un  prooemium 
avec  un  eph3'mnion  à  leur  fin,  quelquefois  seulement 
elles  ne  possédaient  que  Tundes  deux. 

Munis  de  ces  règles  générales,  abordons  maintenant 
la  lyrique  romane.  Existe-t-il  des  pièces  contenant  dans 
les  strophes  des  vers  inégaux  ?  l^videmment  oui,  puis- 
que les  chansons  et  surtout  les  canzone  italiennes  se  ca- 
ractérisent par  la  structure  métabolique  de  leurs  stro- 
phes. Voici  la  strophe  d'une  des  chansons  de  Crestien 
de  Troies  : 

7,5,7,5,7,7.7,7. 

C'est  déjà  un  indice  et  puisque  la  chose  est  connue, 
les  exem[>les  nous  sont  peu  nécessaires.  Mais  y 
a-t-il  des  pièces  avec  un  prooemium,  ou  avec  un 
posthymnion  ?  Oui,  car  voici  la  canzone  de  Rinaldo 
d'Arjuino,  qui  se  compose  de  quatre  strophes  égales  : 

(7.7,7,7.7,7,11.7,7,inX-4 

avec  une  strophe  additionnelle  de  : 

11,11,7,7.7,7,11,7.7.7,7.11,11. 

Il  y  a  plus:  nous  trouvons  dans  le  recueil  de  Xanucci' 
»  I,  98. 
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une  canzone  du  même  auteur  composée  de  strophes 
égales  par  paires  : 

(7,7,3)X2-(6,G,(;,6,4)X-2-(7,7.3)X2-{G,(),G,6,4)X2 
(7,7,4)X2-(6,6,6,6,4)X2-(7,7,3)X2-(6AG,6,4jX2. 

Ceci  est  convaincant,  car  cette  structure  reproduit 
exactement  les  formes  des  séquences  en  mi-voie  de  trans. 
formation.  Ceux  qui  adoptaient  déjà  l'égalité  des  stro- 
phes conservaient  le  souvenir  de  la  structure  originaire 
en  liant  les  strophes  en  paires  par  des  rimes  égales, 
comme  on  le  voit  dans  Guillaume  de  Poitiers  et  chez 
d'autres  encore. 

Donnons  pour  exemple  l'ordre  des  rimes  dans  la  chan- 
son :  «  Ben  voill  que  sapchon  li  pluzor  »  de  Guillaume 
de  Poitiers  : 

{aaaabab)\2 

(c  c  c  c  6  c  6)  X  2 
{d  dddbdb)X^ 

{ffffbfb)X^^ 
[fa  fa  fa)  Xi 

Nous  avons  vu  que  la  forme  emploj^ée  de  préférence 
dans  les  séquences  latines  transformées  était  une  stro- 
phe issue  du  septénaire,  or  la  strophe  suivante  de  Ber- 
nart  de  Ventadour  a  la  même  origine  : 

Estât  ai  cum  hom  esperdulz  8. 

Per  amor  un  lonc  estatge.  7. 

Mas  era'm  sui  reconegutz.  8. 

Qu'ieu  avia  fait  follatge,  7. 

C'a  totz  cra  ades  salvatge  7. 

Car  m'era  de  chan  recrozutz  8. 

Et  on  ieu  plus  estera  niutz  8. 

Plus  feira  de  mon  damnalge  7. 

Dans  la  belle  chanson  :  Quau  la  douss  aura  ccntai  le 
même  troubadour  a  employé  une  strophe  semblable 
(6,6,6,6,6,0,6,6)  à  celle  dont  s'est  servi  Abélard  dans  une 
de  ses  séquences  :  (6)6,6,6,6).  Des  trouvères,  comme 
Marcabrun  ^  ou  Raimbaut  d'Orange  '\  eux  aussi,  cou- 
paient le  vers  oclosyllabique  par  la  rime  pour  en  former 

^  2  Mahn,  I,  p.  :>%  7t>, 
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une  strophe  dérivée  : 

D'aiso  lau  Dieu         4. 

E  santz  Andrieu  4. 
Qu'om  non  es  de  maior  albir,   8. 

Qu'ieusuy,so'mcug  4. 

E  non  fas  brug  4. 

E  voirai  vos  lo  perque  dir.        8. 

On  en  use  de  même  avec  le  décas3ilabe,pour  en  cons- 
truire des  stroplies  :  4,6,4,6,10,  comme  B.  de  Venta- 
dour,  *  ou  4,6,4,6,4,6,4,6—4  comme  Marcabrun  *.  L'Ar- 
cipreste  de  Ilita  les  suit  de  près.  Ajoutons  encore  le 
schème  de  la  chanson  la  plus  connue  du  roi  Richard  : 
(10,10,10,1 0,10,6)X6  avec  un  envoi  de  10,10,6,10,6.  L'en- 
voi correspond  ici,  comme  dans  bien  d'autres  chansons 
à  l'ephymnion,  il  en  est  sorti  par  l'entremise  d'une  invo- 
cation directe  au  saint  dans  l'ephj'mnion  de  quelques 
séquences.  Au  lieu  d'un  envoi  nous  trouvons  une  tornada 
impersonnelle,  ou  un  ritornello  qui  semblent  avoir  la 
même  origine. 

On  remarquera  encore,  que  plusieurs  poètes  italiens 
du  treizième  siècle  persistaient  à  imiter  dans  leurs  chan- 
sons la  forme  originaire  des  séquences  plutôt  que  la 
forme  nouvelle, tandis  que  les  poètes  provençaux  et  fran- 
çais avaient  pris  pour  modèles  les  séquences  transfor- 
mées. Il  y  a  donc  dans  la  canzone  italienne  une  certaine 
indépendance  de  la  chanson  provençale  et  française,  à 
en  juger  d'après  les  documents  que  nous  connaissons. 
Des  formes  semblables  à  celle  de  Rinaldo  d'Aquino  se 
trouvent  dans  Federigo  II,  Pier  délie  Vigne, Pugliesi, 
Semprebene.  ^  Voici  la  structure  bien  remarquable 
d'une  canzone,  attribuée  à  Bonagiunta  Urbiciani.* 

11,11,11  :  11,11,11  ;  —  7.7,7,11  ;  7,7,7,11  ;  —  ltjl,ll  — 
7,7.7,M;  7,7,7,11;  —  11,7,7,11  — 
7,7,7/11;  7,7,7,11; —  11,11,11  - 

1,»  Mahn,  I,  p.  41,  GO. 

'  Cfr.  Nanucci. 

*  Nanucci,  p.  I,  p.  148. 
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Après  avoir  mis  en  tète  un  prohyiiirlloh  de  six  vers 
en  deux  groupes,  le  poète  italien  compose  sa  chanson 
de  trois  strophes  égales,  chacune  consistant  en  deux 
groupes  de  quatre  vers,  ce  qui  lui  permet  de  maintenir 
la  règle  du  parallélisme:  mais  en  a-joutant  à  chacune  d'el- 
les un  eplu'mnion  particulier, il  leur  donne  un  caractère 
individuel,  et  les  rapproche  des  strophes  des  odes  byzan- 
tines qu'il  paraît  avoir  connues. 

Les  pastourelles  sont  en  général  d'une  forme  presque 
identique  à  celle  des  chansons.  Leurs  strophes  sont  com- 
posées de  vers  métaboliques  :  ' 

7,7,  7,7,  '.}.■),   1,  7,  o,  7,7 
ou: 

.     (i,G,  0,0,  0,0,  0,8,  8,0 

quelquefois  m^nle  on  y  rencontre  un*^  structure  consis- 
tant dans  un  certain  panillélisme  des  vers  sans  égalité 
des  strophes  :  - 

7,7-7,7—4,4-8.8,8— o,3     .j,3— 8.8— 7,7. 

Il  semble  donc  que  les  pastourelles,  quan-t  à  leur  forme, 
proviennent  aussi  des  séquences. 

Passons  maintenant  aux  ballades  et  aux  danses.  Ici 
sans  doute,  on  pourrait  plus  facilement  admettre  une 
création  populaire,  mais  voici  la  structure  d'une  ballade 
dans  Guido  Cavalcanti  :  "> 

11,7,7,7.7,7,— (11, il.  1 1,1 1,1 1,7,7,7,7,7, )Xi 

c'est-à-dire  un  prooemion  et  quatre  strophes  de  chan- 
sons ou  de  séquences,  (xianni  Alfani  nous  donne  une 
daaza  dune  forme  qui  prouve  plus  clairement  encore 
son  origine  puisqu'elle  possède  en  même  temps  un 
prooemion  et  un  ephymnion  :  * 

1 1, 7,7, 1 1-(  11, 7,1 1,1 1,7, 11,1 1,7,7,  H/X-"i— 11,7,7,11. 

^  Hartsch,  Uonianzen  und  Paslourellen,  1,  37;  II,  40. 

*  Id.,  ibid.,  1.  c,  p.  25. 

*  Nanlcci,  vid.  Guido  Cavulcanli. 

*  Na-nicci,  p.  304  s. 
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La  ballatteta  du  même  auteur  n'en  diffère  que  par  une 
forme  plus  restreinte  : 

Raj-nouard  nous  donne  une  ballade  composée  d'une 
avant  strophe  et  de  quatre  strophes  égales  :  ' 

10,10,10,4,10,4, 10, 10,4-(10,4,10,4, 10,  I0,4)X4. 

Nous  indiquerons  encore  les  «Dansas  denostraDona  » 
danses  en  l'honneur  de  Notre-Dame,  dont  les  «  Monu- 
ments »  -  contiennent  plusieurs  exemples.  Elles  présen- 
tent la  forme  typique  des  séquences  transformées  : 

7,7,7,7-(7,7,7,7,7,7,7,7.)X3-7,7,7,7. 

Il  y  avait  non  seulement  des  danses  pieuses,  mais 
aussi  des  chansons  et  des  sirventes,  à  la  mère  de  Dieu,-^ 
et  cette  liaison  étroite  entre  la  poésie  religieuse  et  la 
poésie  mondaine  s'éclaircit  surtout  par  leur  origine,  que 
nous  exposons  ici. 

Les  exemples  ne  nous  sont  plus  nécessaires  pour  ap- 
prendre où  il  faut  chercher  l'origine  d'une  grande  par- 
tie des  formes  de  la  lyrique  romane.  Les  trouvères 
étaient  des  poètes  de  séquences  romanes  ou  de  tropes. 
Nous  pouvons  ici  appeler  à  notre  aide  l'étymologie  in- 
génieuse proposée  par  M.  Gaston  Paris  pour  le  mot 
«  trouver  »,  qu'il  .dérive  de  tropare.  Cette  ét^^mologie 
nous  rappelle  les  Tfo-ipio.  bj^zantins,  dont  l'intluence  a 
dus  être  considérable  en  Occident, puisqu'ils  ont  donné 
son  nom  à  la  classe  de  poètes  la  plus  célèbre  au  mo^'en 
age,qui  n'étaient  destrou vères.que  parce  qu'ils  imitaient 
les  troparia. 

Si  nous  admettons  que  les  vers  métaboliques,  les  vers 
brisés  indiquent  toujours  l'origine  byzantine  de  la  stro- 
phe où  ils  figurent,  les  <  lais  »  devraient  nécessaire- 

1  Choix,  II,  p.  242. 

2  Monum.,  1849,  p.   187,  s. 

^  L.  c.  .  Mavres  de  Dieu,  verges  pura. 
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ment  y  trouver  place.  Ils  possèdent  quelquefois  non 
seulement  des  vers  métaboliques  mais  des  strophes  iné- 
gales, ce  qui  les  rapproche  des  tropes.  Une  affinité  très 
étroite  entre  les  séquences  et  les  lais  a  été  déjà  admise 
et  constatée  par  Ferd.  Wolf  dans  son  livre  sur  ce  sujet, 
de  sorte  que  le  doute  n'est  pas  permis.  Mais  en  aban- 
donnant l'étymologie  «  lais-laoid  »  du  savant  allemand, 
aussi  arbitraire  que  ses  idées  sur  l'origine  des  littératu- 
res européennes,  ne  pourrions-nous  rapprocher  le  Jais 
de  la  laisse  dans  les  chansons  de  geste  ?  Les  deux  mots 
nous  paraissent  un  doublet  en  deux  genres,  analogue  â 
bien  d'autres,  et  le  sens,  celui  d'un  faisceau  de  vers. 

L'origine  du  second  type  dans  la  l^'rique  romane  a 
été  indiquée  déjà  plus  haut.  Il  est  représenté  surtout  par 
les  charmantes  romances  françaises,  dont  les  vers  et  les 
strophes  sont  homogènes,  et  accompagnées  d'un  refrain. 

Nous  ne  serions  pas  étonné  de  rencontrer  parfois  un 
entrecroisement  de  ces  deux  types  provenant  de  deux 
sources  ditïérentes,  surtout  dans  l'emploi  du  refrain  et 
de  la  tornada.  La  prédilection  latine  pour  les  formes  ré- 
gulières s'accuse  ici  une  fois  de  plus,  parce  que  nous 
trouvons  beaucoup  de  chansons  et  de  pastourelles  sou- 
mises à  la  forme  du  second  type,  à  Ihomogénéité  des 
vers.' Les  exemples  de  chansons  ainsi  régularisées  sont 
très  nombreux  ;  quant  aux  pastourelles,  en  voici  un 
schème.  le  premier  qui  se  présente  à  nous  :  - 

(10,10.10,10,10,10,10,101x8— 10, lojn.  10. 
9\  encore  celui  d'un  sirvente 

1 10. 10,10,10, 10, 10, 10, 10)X-'J— 10,10,10,10. 

On  donnait  même  assez  souvent  aux  chansons  et  au- 
tres formes  semblables  un  refrain  qui  ne  leur  apparte- 
nait pas  originairement. 

Après  avoir  reconnu  les  deux  types  qui  dominent 

'  SciiELER,Trouvèros  belges,  1810,  p.  iO,  30,  36,  30,43. 
*  Monuments  lic  la  littérature  romane  18i9,p.  73,80,  171. 
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toutes  les  formes  de  la  lyrique  romane,  nous  ajouterons 
quelques  observations  et  quelques  renseignements  ulté- 
rieurs. Le  premier  type,  représenté  par  la  chanson,  sa 
forme  principale,  est  le  plus  fécond  ;  il  a  donné  naissance 
en  premier  lieu  à  la  pastourelle,  qui  ne  différait  de  la 
chanson  que  par  son  sujet  un  peu  plus  populaire  et  d'une 
allure  plus  gaie  et  même  plus  légère,  sans  toutefois 
toucher  ni  au  commun  ni  au  grossier  :  «  ses  dire  vUtat 
0  desonestat  »  selon  l'avertissement  de  Molinier.  Elle 
s'en  séparait  encore  par  une  mélodie  plus  vive,  un  peu 
dansante  môme.  «  Pastorela  requier  tostemps  noel  sô  e 
lilazen  e  gay,  no  pero  ta  lonc  (lent)  ciim  vers  o  chansos, 
ans  deu  liaver  sô  un  petit  cvrsori  e  viarer.  »  De  la 
pastourelle  sortirent  des  sous-genres  nombreux  et  de 
plus  en  plus  populaires,  des  chansons  de  pâtres,  de 
vachers,  de  chévriers,  de  gardeurs  de  porcs,  d'oies,  de 
chansons  de  jardiniers,  de  nonnes  :  «  E  daquestapagela 
sonvaquieras,  rergieras,  porqideras,  auquieras,  ca- 
hrieras,  oftahmas,  mo/ijas  et  en  aijssi  de  las  autras 
lors  semhlans. 

L'air  vif  et  sautant  de  la  pastourelle  nous  conduit  à  la 
ballade.  De  la  ressemblance  de  sa  forme  à  celle  de  la 
chanson  nous  avons  conclu  à  une  affinité  qui  est  di- 
rectement attestée  par  A.  da  Tempo  :  «  largo  enirn 
rnodo  suscepto  vocabido  cuinscumque  generis  hallatae 
possunt  appellari  et  vulgariter  appellantur  cantiO' 
nés.  »  Les  danses  de  leur  côté  s'éloignaient  peu  de  la 
forme  de  la  ballade  :  «  Item  alq  fan  bals  a  la  maniera  de 
dansa  amè  un  respos  et  am  niotas  câblas.  »  Toutes  les 
différences  que  Molinier  dit  exister  entre  le  bals  et  la 
dansa,  comme  entre  toutes  les  autres  formes  lyriques  (il 
ne  parle  pas  de  la  romance)  ne  se  rapportent  qu'au 
nombre  des  couplets  et  au  genre  de  la  mélodie  qui  était 
tantôt  plus  lente,  tantôt  plus  alerte.  Quant  à  l'air  des 
ballades  il  remarque  qu'il  était  plus  vif  «  e  mays  apte 
per  cantar  amb  esturmens  que  dansa.  » 

Toute  ballade  possédait  «  un  respos  e  la  tornada.  >> 
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C'étaient  deux  strophes  additionnelles,  différentes  des 
strophes  principales^  mais  égales  entre  elles-mêmes, 
dont  une  ouvrait  le  chant  et  l'autre  le  suivait,  conformé- 
ment au  prooemion  et  à  lephymnion  des  séquences 
grecques  et  latines.  On  exposera  plus  loin  la  cause  qui 
avait  fait  donner  le  nom  de  réponse  à  la  strophe  qui 
servait  de  début. 

Nous  avons  remarqué  que  la  tornada  et  la  réponse 
étaient  de  formes  égales.  «  E  la  tornada  deu  esser  sem- 
hlans  al  respos,  »  dit  Molinier  en  enseignant,  «  que  la 
dansa  en  lo  respos  deu  aver  III  hordos  e  V  al  may,  al 
quai  respost  es  la  tornada  senthlans.  »  Ces  trois  vers 
obligatoires  et  les  plus  usités  dans  la  tornada  méritent 
notre  attention  surtout  quand  nous  saurons,  que  tous  ces 
genres  de  compositions  pouvaient  manquer  de  répon- 
ses. On  y  donnait  alors  deux  tornadas  égales.  L'une 
d'elles  formait  l'envoi  où  l'auteur  pouvait  s'adresser  di- 
rectement à  la  personne  à  laquelle  la  pièce  était  destinée. 
Dans  l'autre  il  avait  le  droit  de  parler  de  lui-même; 
'  cependant  les  auteurs  étaient  libres  de  leur  donner  le 
sens  qu'ils  voulaient,  ne  laissant  de  permanent  que  les 
deux  strophes  égales  à  trois  vers  chacune.  C'était  une 
sorte  de  pseudomorphose,  comme  on  en  connaît  en  mi- 
néralogie, où  les  formes  cristallines  persistent  tout  en 
se  chargeant  d'une  substance  nouvelle.  Supposons 
maintenant  une  chanson  composée  de  deux  strophes  à 
quatre  vers,  ajoutons-y  les  deux  envois  à  trois  vers, 
et  nous  avons  alors  la  forme  célèbre  du  sonnet  italien. 

L'ancienne  lyrique  italienne  possédait,  on  le  sait,  des 
compositions  dont  le  corps  ne  consistait  que  de  deux 
strophes  avec  une  réponse  et  une  tornada  ;  nous  3'  recon- 
naissons encore  le  type  de  la  ballade,  et  nous  sommes 
disposés  à  admettre  une  étroite  parenté  entre  cette 
dernière  et  le  sonnet,  à  dire  même  que  le  sonnet  n'est 
qu'une  ballade  intervertie.  Nous  allons  éclaircir  la 
question  en  rapportant  un  passage  d'Antonio  da  Tempo 
très  instructif  sur  la  manière  d'exécuter  les  anciens 
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cliâiits  l^'riqaes  italiens,  la  même  dont  se  servaieiit  sans 
doute  les  Provençaux  et  les  Français. 

Secundum  sciendum  est,quod  ballata  quaelibet  dwi- 
ditur  in  quatuor  partes^  .scilicet  quia  "prima  pars  est 
repilogalio,  quae  vulgariter  appellatur  ripresa^  quod 
idem  est  dicere  quam  repilogaiio,  sive  repetitio.  C'est  la 
«t  respos  »  de  ^loVm'ier.  Secwida pars  appellatur p7ima 
mutatio,  tertia  pars  secunda  mutatio.  Et  appellantur 
mutationes  eo  quod  sonus  incipit  niutari  in  prima  mu- 
tatione  et  secunda  mutatio  est  eiusdem  tonus  et  cantus, 
cuius  est  jjrima.  Vulgarité)'  tamen  appellantur pedes. 
C'étaient  les  deux  strophes  principales,  et  il  est  remar- 
quable qu'on  leur  donne  le  nom  de  pieds  comme  dans 
les  sonnets.  »Quarta  et  ultima  pars  appellatur  volta^ 
quae  habet  eandem  sonoritatem  in  cantu,  quam  habet 
repilogatio  sive  ripresa.  »C"étail  la  tornada  ou  l'envoi. 
Les  Italiens  l'appelaient  volta,  par  conséquent  les  deux 
voltes  dans  les  sonnets  ne  sont  autt*e  chose  que  deux 
en\o\?,.  Finit 0  cantu  alterius  voltae  vel  omnium  ver- 
borum  alicuius  ballatae  cantores  reasumunt  et  repilo- 
gant  ac  répétant  primam  parlem  in  cantu  et  ipsam 
iterate  canunt. 

Un  exemple  schématique  nous  fera  mieux  comprendre 
la  description  précédente  : 

repilogalio,  ou  riprosa  ;  ;  nombre  de  syllabes     11,     11,     7,     M. 
quatre  vers.  \  rimes a,       b,     b,      a, 

prima   mutatio,  le   pre-  1  nombre  de  syllabes     11,       7,     II. 

mier  pied  ou  la  première  >  rimes "..       o.       d,       c. 

strophe  ;  trois  vers.  ) 

secunda  mutatio   ou   la  )  nombre  de  syllabes     11,       7,     IL 
[   second  pied  ;  trois  vers.   )  rimes c,       d,       c. 

'■   volta,  lornada.  ou  l'en-  \  nombre  de  syllabes     11,     11,      7,  II. 
voi  ;  quatre  vers.  S  riities a,       b,       b,    a. 

On  chantait  donc  la  ripresa  sur  une  mélodie  donnée, 
puis  les  deux  strophes  sur  une  mélodie  égale,  mais 
différente  de  la  première  ;  l'envoi  était  chanté  sur  l'air 
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de  la  réponse, et  pour  augmenter  l'agrément  on  répétait 
la  ripresa,  ce  qui  explique  son  nom  italien.  Elle  s'appe- 
lait réponse  en  provençal,  parce  qu'elle  répondait  à 
l'envoi. Chaque  ballade  avait  donc  deux  mélodies  :  l'une 
chantée  deux  fois  et  l'autre  trois. 

Revenons  au  sonnet.  On  sait  qu'il  consiste  en  deux 
strophes  de  quatre  vers  et  de  deux  autres  à  trois  vers. 
On  donne  aux  deux  premières  le  nom  de  pieds,  et  celui 
de  voltes  aux  deux  autres.  Tous  ces  éléments  figurent 
dans  le  schème  que  nous  avons  reproduit,  et  il  ne  faut 
que  changer  les  voltes  en  strophes  et  les  strophes  en 
voltes.  11  a  été  d'autant  plus  facile  de  procéder  à  ce 
changement  que  d'après  la  règle  générale  les  voltes 
devaient  être  plus  courtes  que  les  strophes.  Telles  sont 
les  raisons  qui  nous  portent  à  envisager  le  sonnet 
comme  une  chanson  composée  de  deux  strophes  et  de 
deux  envois,  et  à  le  relier  à  la  ballade.  Les  vers  mé- 
taboliques ne  sont  pas  une  objection  car  beaucoup  de 
sonnets  italiens  sont  construits  en  vers  hétéromorphi- 
ques  et  courts.  Tant  qu'on  a  chanté  le  sonnet, on  a  dû  le 
faired'une  manière  semblable  à  celle  de  la  ballade. 

La  question  du  rondeau  français,  genre  de  composition 
créé  par  un  sentiment  artistique  très  délicat,  et  qui 
compte  des  productions  charmantes,  est  peut-être  plus 
difficile  à  aborder.  Procède-t-il  aussi  du  type  de  la 
séquence?  C'est  ce  que  nous  allons  tâcher  d'élucider. 
Voici  là  facture  d'un  des  plus  anciens,  qui  date  du 
XIII«  siècle  et  qui  a  pour  auteur  (Uiillaume  d'Amiens  •.  il 
nous  aplanira  la  difficulté.  ' 

Ma  . 

repr.se  j  3^,^ 

)  7a 

strophe  \  Z'^ 
'       (  7a 

)  3ae 

7a 

3ae 


envoi 


*  P.  Heyse,    Romanisclie  Ineclita,  1856,  p.  54. 
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Cette  facture  démontre  clairementraffmité  du  rondeau 
avec  le  type  dominant.  Il  faut  pourtant  remarquer,  que 
la  reprise  est  identique  dans  les  paroles  à  l'envoi.  Cette 
différence  s'explique  par  le  progrès  de  l'art,  car  c'en 
était  un  que  de  répéter  des  petites  strophes  identiques 
au  commencement  et  à  la  fln  de  la  pièce,  en  lui  donnant 
par  ce  procédé  une  belle  unité  de  sentiment,  et  une 
forte  couleur  artistique. 

La  liberté  de  composition  dans  les  rondeaux  étant 
très  grande,  le  progrès  ne  s'arrêta  pas  là.  On  faisait  con- 
sister la  pièce  en  trois  strophes,  en  donnant  à  la  reprise 
un  seul  vers  qu'on  plaçait  au  début  de  chaque  strophe  à 
laquelle  il  était  étroitement  lié  par  le  sens  :  «  concor- 
dans  cum  intellects  et  verbis  atque  sententia  prae- 
cedentibus  et  sequentibus  ».  A.  da  Tempo  en  donne 
l'exemple  suivant  : 

Mille  mercedi  quiero 
Al  mio  signor  ognora 
I  pur  lo  trovo  fiero. 

Mille  mercedi  quiero 
Ed  ogni  mio  pensiero 
Come  suo  dio  l'adora. 
Suo  modo  e  tutto  altiero. 

Mille  mercedi  quiero 
Ma  tanto  di  lui  spero 
Quanto  mio  ben  lavora. 

Le  même  auteur  enseigne  :  «  Dicitur  aiitem  rotun- 
dellus,  quia  totiis  est  uniformis  sicut  rotunditas.  ISidu 
sicut  est  facta  prima  pars  in  rithniis  et  cantu  ita  et 
omnes  aliae.Et  sic  cantatar  luia  pars  quemadmodunt 
etalia.  Et  non  diversificant  sonum.  Et  primus  ver- 
sus prlmae  partis  scmper  repilogatur  in  cantu...  ».  Il 
veut  dire  que  dans  le  rondeau  il  n'y  avait  pas  deux  dif- 
férentes mélodies,  comme  dans  la  ballade  ou  le  sonnet, 
mais  qu'il  y  en  avait  une  seule  qui,  dans  l'exemple  que 
nous  donnons,  était  répétée  trois  fois.  La  première 
strophe  contenant  trois  vers>  la  mélodie  a  dû  avoir  trois 
membres  ou  phrases  musicales,  et  comme  la  seconde 
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strophe  comptait  un  vers  de  plus,  on  chantait  ses  deux 
premiers  vers  sur  la  première  phrase  de  la  mélodie. Tels 
étaient  le  mode  d'exécution  du  rondeau  et  l'origine  de 
son  nom. 

L'auteur  italien  en  cherche  encore  une  autre  cause  en 
disant  :  «  Possioit  etimn  appcUari  rotundelli  quia 
plerumque  cantantur  in  rotunditate  chorheac  sive 
balli  et  maxime per  ultramontanos  qui  valde  ntuntur 
rotuiidellisscptenariis.i  D'après  ce  témoignage, c'était 
en  France  que  le  rondeau  était  le  plus  en  vogue, il  appar- 
tenait au  genre  de  la  ballade,  qu'on  distinguait  en  «  hal- 
latae  magnae,  mediae,  minores  et  minimae.i^  Les  der- 
nières ne  comptaient  que  sept  ou  huit  vers,  mesure  que 
les  rondels  les  plus  développés  ne  dépassaient  que  fort 
peu. 

Un  procédé  opposé  à  celui  dont  les  rondeaux  nous 
offrent  l'exemple,  et  par  cela  même  analogue,  se  trouve 
employé  dans  les  aubades,  les  albas  provençales.  Elles 
aussi  n'ont  qu'une  lornada  qui,  cependant,  n'est  pas  pla- 
cée au  commencement,  mais  à  la  fin  de  chaque  strophe 
dont  elle  fait  partie  intégrante  : 

l^eis  glorios,  verais  lums  e  clartalz, 
Dcus  poderos,  senber,  si  a  vos  pliitz 
Al  meu  companh  sias  fizels  ajuda 
Qu'eu  non  lo  vi  pos  la  noitz  fon  venguda 
Et  ades  sera  l'alba. 

Bel  companho.  si  dormetz  o  velhatz, 
Non  dormalz  plus,  suau  vos  ressidatz, 
(Ju'en  orient  vei  l'eslela  crcguda 
Qu'amenai  jorn,  qu'eu  l'ai  ben  conoguda, 
El  ades  sera  l'albaK 

Une  des  plus  anciennes  aubades  françaises  =  présente 
la  facture  suivante  :(5,  4,6;  —  5,4,6.)  -  7,4,6:  7,  6.  Elle 
appartient  donc  au  type  de  la  chanson-séquence.  Comme 
on  le  sait,  les  séquences  étaient  principalement  cul- 
tivées dans  les  cloîtres,  où  la  règle  obligeait  aux  offi- 

*  GuiRANT  DE  BoKNEii,,  daos  Bartscli,  99. 

*  Leroux  de  Lincy,  Recueil  de  chants  historiques,  I,  139. 
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ces  des  heures  canoniales,  des  matines,  des  vêpres;  on 
ne  trouvera  donc  pas  extravagant  d'entrevoir  quelque 
analogie  entre  les  matines  et  les  aubades,  entre  les  vê- 
pres et  les  sérénades,  entre  les  saluts  de  l'église  et  ceux 
de  la  l^TÏque  romane.  La  source  de  la  poésie  antique 
résidai!  dans  la  poésie  religieuse,  et  chose  étrange,  qui 
nous  révèle  une  profonde  loi  ps3'chologique,  le  même 
phénomène  se  répète  au  moyen  âge,  comme  si  l'huma- 
nité y  commençait  une  vie  nouvelle.  Devons-nous  en 
conclure  que  le  sentiment  religieux  forme  le  fond  de 
rame  humaine,  et  qu'il  est  la  source  la  plus  féconde  de 
l'art  ? 

Parmi  les  compositions  du  premier  type,  on  en  ren- 
contre quelquefois  de  fort  singulières.  Elles  se  distin- 
guent par  l'absence  du  sens  logique.  La  pensée  y  agit 
par  bonds,  poussée  par  le  seul  souci  de  la  rime,  qui  doit 
relier  d'une  consonance  égale  trois  par  trois  vers  : 

7  7  7;     7  7  7:     7  7  7... 
a, a, a;     b,l),b;     c.  c,c... 

ou  quelquefois  a,  a,  a,  b  ;  b  b  b  c  ;  c,  c,  c,  d  ;  d,  d,  d,  e... 
Ce  sont  les  motets,  qu'on  appelait  aussi  «  frotoîe.  » 
«  Quidam  tamen  istos  motos  confcctos  vulgarité)'  ap- 
pellarU  frotole  ».  Nous  rapprocherons  de  ce  fait  un  au- 
tre, non  moins  singulier,  qui  occupe  aussi  une  place 
dans  l'art  musical  du  moyen  âge.  Les  motets  apparte- 
naient non  seulement  à  la  poésie,  mais  aussi  à  la  musi- 
que, d'où  ils  nous  semblent  être  originairement  sortis. 
C'était  un  genre  de  chant  polyphone,  à  deux,  trois  ou 
quatre  voix.  La  première  voix  disait  la  mélodie  et  le 
texte  principal,  la  seconde  disait  une  autre  mélo- 
die connue,  avec  un  texte  entièrement  autre,  la  troi- 
sième ajoutait  un  troisième  air  avec  ses  paroles  à 
lui.  L'art  du  compositeur  consistait  dans  l'arrangement 
de  ces  diverses  voix  dans  un  ensemble.  On  sait  d'ail- 
leurs que  l'oreille  du  moyen  âge,  très  fine  en  fait  de 
mélodies,  n'était  pas  difficile  à  satisfaire  au  point  de 
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vue  harmonique,  car  elle  se  laissait  charmer  par  des 
suites  ininterrompues  de  quintes  et  de  quartes,  que 
nous  trouvons  détestables.  Quelle  qu'en  fût  Tharmonie, 
le  chant  simultané  de  trois  chansons  diverses  n'a  pu 
produire  qu'un  effet  bigarré.  Néanmoins,  un  souvenir 
de  ce  procédé  vit  dans  les  motets  de  notre  époque.  La 
première  voix  y  commence  seule  le  chant,  et  quand  elle 
est  arrivée  à  la  seconde  phrase  du  texte  et  de  la  mélo- 
die la  seconde  voix  attaque  la  première  phrase,  de  sorte 
qu'à  l'entrée  de  la  troisième  voix  la  première  est  à  la 
troisième  phrase,  la  seconde  à  la  seconde  et  la  troisième 
à  la  première  phrase  du  texte  et  de  la  mélodie. Les  voix 
courrent  l'une  après  l'autre  par  toute  la  pièce  formant 
un  ensemble  plein  de  mouvement  et  d'agitation  d'un 
caractère  très  moderne.  En  revenant  aux  motets  du 
moyen  âge,  si  nous  imaginons  qu'il  vint  à  l'idée 
d'un  des  chanteurs  de  faire  une  strophe  de  tous  les 
premiers  vers  des  trois  chansons  dites  ensemble,  d'agir 
de  même  avec  les  trois  seconds  verset  ainsi  de  suite, 
nous  nous  approchons  de  la  frotola.  Tout  en  rapportant 
ces  faits  curieux  en  eux-mêmes,  nous  ne  regardons  pas 
cette  explication  comme  concluante,  surtout  parce  que 
l'occasion  d'étudier  les  frotole  de  près  nous  a  man- 
quêe. 

Nous  croyons  avoir  épuisé  les  principales  dérivations 
du  premier  tj'pe,  il  nous  reste  à  ajouter  quelques  mots 
sur  le  second. 11  ne  contient  qu'une  seule  forme,  mais  qui 
dépasse  en  beauté  toutes  les  autres.  La  romance  con- 
siste en  strophes  de  trois,  quatre  ou  cinq  vers  homo- 
morphiques,  qui  sont  toujours  des  décasyllabes  ou  des 
alexandrins.  Jamais  il  n'y  entre  d'autres  vers,  jamais  de 
vers  brisés,  à  ce  que  nous  savons,  si  ce  n'est  dans  le  re- 
frain. Celui-ci  peut  contenir  un,  deux,  trois  vers,  et 
nous  connaissons  des  romances  modernes  qui  comptent 
jusquà cinq  alexandrins  dans  le  refrain. 

L'exemple  de  l'aubade,  que  nous  avons  donné  plus 
haut, se  rapproche  tellement  d'uneromance. qu'on  pour- 
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rait  être  tenté  de  penser  à  une  affinité  entre  ces  deux 
genres.  Mais  c'est  un  exemple  exceptionnel,  toutes  les 
autres  s'en  éloignent  par  leurs  vers  courts  et  hétéro- 
morphiques.  L'envoi  de  l'aubade  entre  étroitement  dans 
la  facture  de  la  strophe,  sa  mélodie  ne  peut  être  que  la 
dernière  phrase  de  la  mélodie  de  la  strophe,  tandis  que 
le  refrain  forme  un  petit  ensemble  à  part,  séparé  comme 
illest  dans  les  paroles,  dans  la  forme  de  ses  vers,  dans  sa 
mélodie.  La  strophe  de  la  romance  nous  raconte  un  fait 
personnel,  le  refrain  porte  ce  fait  à  la  pensée  générale, 
au  sentiment  de  l'humanité  ou  de  la  nature  entière.  La 
strophe  cherche  à  nous  intéresser  au  fait  qu'elle  raconte, 
le  refrain  s'empare  de  notre  s,ympathie,  de  notre  con- 
sentement, il  fait  battre  notre  cœur,  nous  unit  dans  un 
chœur  sonore,  puissant.  Sa  destination  est  d'être  chanté 
en  choeur. 

Le  plus  ancien  exemple  du  refrain  se  trouve,  croyons- 
nous,  dans  Eschyle,  qui  fait  répéter  quelquefois  à  une 
certaine  distance,  par  le  chœur  entier,  la  même  pensée 
dans  les  mêmes  paroles  : 

«  Malheur,  malheur,  quel  lit  de  repos,  oit  la  hache 
à  double  tranrliaid  Va  frappé  dans  nn  bain  sanglant, 
comme  si  tu  étais  esclave  '. 

Mais  les  Grecs  ont  négligé  de  lui  donner  cette  forme 
précise  qu'il  a  reçue  chez  les  Romains.Ledernier  exem- 
ple que  nous  en  avons  rapporté  plus  haut  était  de  Kaban 
Maure,  composé  à  l'époque  oiï  les  sé(iuences  commen- 
çaient à  peine  à  être  connues  dans  l'Europe  occidentale 
et  qualors  elles  gardaient  entière  leur  forme  primi- 
tive. Toutes  ces  raisons  nous  portent  à  considérer  la  ro- 
mance avec  son  refrain  obligatoire  comme  un  t^-pe  à 
part  et  de  caractère  roman,  ce  qui  nous  semble  confirmé 
par  son  nom  même  de  romance. 

La  richesse  des  formes  que  nous  avons  passée  en  revue 
est  admirable.  Si  l'on  y  ajoute  les  drames  liturgiques 
avec  leurs  chœurs,  les  épopées  avec  leurs  laisses,  les 
nombreux  romans,  les  fabliaux,  les  poèmes  didactiques, 
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si  l'on  contemple  dans  la  perspective  de  leurs  puissantes 
voûtes  ces  imposantes  cathédrales  romanes  et  ogivales, 
en  écoutant  les  échos  des  chants  liturgiques  qui  y  reten- 
tissent, on  reste  confondu  de  la  prodigieuse  force  créa- 
trice de  ces  temps.  Ne  considérant  que  la  poésie  nous  ne 
nierons  pas  qu'elle  n'ait  tourné  bientôt  au  pur  forma- 
lisme, mais  les  chansons  de  geste,  la  chanson  de  Ro- 
land avec  son  héroïsme  et  son  amour  si  touchant  de  la 
patrie,  les  romans  de  la  Table  ronde  avec  ses  chevaliers 
et  leurs  prouesses,  le  roman  de  Renart  avec  son  incom- 
parable ironie  qui  consolaient  encore  Gœthe  des  vicis- 
situdes de  la  vie  publique,  la  lyrique  entière  enfin  sont 
autant  de  créations  de  premier  ordre  dans  l'histoire  lit- 
téraire. Leur  nombre  étonne  et  celui  des  produc- 
tions atteste  certainement  l'activité  littéraire  d'un  peu- 
ple ;  mais  plus  que  le  nombre  c'est  la  création  des 
genres  nouveaux,  la  production  des  formes  nouvelles 
qui  constituent  des  titres  supérieurs  à  la  gloire,  qui 
décident  de  l'importance  historique  d'une  littérature. 
Honneur  au  moyen  âge,  au  douzième  et  au  treizième 
siècle,  époque  qui,  à  l'exception  de  l'âge  d'or  de  la 
Grèce,  n'a  pas  son  égale  dans  l'histoire  de  l'Europe, 
honneur  au  génie  roman  à  qui  nous  devons  tant  de 
belles  formes  poétiques,  honneur  au  génie  français  qui 
s'est  montré  le  plus  créateur. 

Seulement,  toutes  les  nations  modernes  ont  le  tort 
d'être  venues  après  les  Grecs  et  les  Romains,  et  à  dire 
vrai,  aucune  des  formes  dont  nous  venons  d'esquisser 
le  tableau  n'a  une  origine  romane,  car  c'est  toujours  en 
Grèce  qu'il  faut  en  chercher  le  berceau.  Les  sujets  ont 
été  empruntés  un  peu  partout, depuis  l'Irlande  jusqu'aux 
Indes.  L'originalité  des  littératures  les  plus  indépen- 
dantes en  Europe  n'est  donc  que  relative. 

D'un  autre  coté,  il  serait  inadmissible  de  vouloir  dire 
que  la  Grèce  antique  ait  eu  des  romances,  des  chansons, 
des  bahades  ;  que  l'Irlande  ait  donné  naissance  à  des 
romans  de  chevalerie  et  que  les  Indes  aient  déjà  possédé 
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un  roman  de  Renart.  C'est  ici  le  moment  de  constater 
cj[ue  l'originalité  littéraire  des  nations  modernes  dépend 
de  la  curiosité  et  de  l'intérêt  qu'elles  portent  aux  œuvres 
de  l'esprit,  que  cette  originalité  consiste  dans  le  choix 
qu'on  fait  entre  les  divers  sujets, dans  la  préférence  qu'on 
accorde  aux  uns  plutôt  qu'aux  autres,  dans  la  manière 
dont  on  façonne,  qu'on  transforme  et  qu'on  perfectionne 
les  formes  reçues  ou  empruntées.  Il  y  a  un  développe- 
ment presque  naturel  des  sujets  et  des  formes  qui  leur 
est  inhérent,  donné  en  germe  dans  les  sujets  et  les  for- 
mes originaires;  il  ne  fallait  qu'un  esprit  assez  fin  pour 
deviner  et  effectuer  ce  développement  possible.  Il  en  a 
aussi  un  autre  qui  est  voulu  et  soumis  aux  principes  ar- 
tistiques. Mais  tout  :  sujets,  formes,  princi[)es  artisti- 
ques est  dominé  par  la  manière  d'envisager  le  monde 
et  la  vie  humaine  par  une  certaine  philosophie,  qui  peut 
être  naïve  ou  profondément  étudiée. et  qu'on  ne  peut  re- 
fuser même  aux  produits  littéraires  les  plus  primitifs. 
Nous  persistons  à  tenir  les  auteurs  des  premiers  pro- 
duits littéraires  et  artistiques  pour  les  hommes  ie^ 
mieux  doués  de  leur  société  et  de  leur  époque. 

La  vie  historique  n'a  pas  le  temps  d'attendre  partout  le 
développement  spontané  d'une  culture  autochtone.  La 
curiosité  humaine  étant  naturellement  portée  vers  l'é- 
trange et  l'étranger,  vers  Ihétérogène,  un  tel  développe- 
ment  n'était  possible  que  chez  une  nation  isolée,  dans  un 
lieu  et  à  une  époque  où  rien  du  dehors  ne  l'attirait.  Tel 
était  peut-être  le  cas  de  l'ancienne  Egypte.  Si  uu  peuple 
au  moment  du  premier  contact  avec  une  autre  nation 
n'a  pas  encore  réglé  ses  moeurs,  s'il  n  est  pas  arrivé  aune 
manière  d'envisager  le  monde,  s'il  n'a  pas  une  religion 
qui  est  en  même  temps  sa  science  et  sa  philosophie, et  si 
la  nation  étrangère  lui  est  supérieure  sous  ces  rapports, 
la  marche  du  progrès  autochthone  s'arrêtera  chez  lui, il 
subira  l'influence  extérieure  et  son  caractère  ne  sera 
plus  que  relativement  sien.  Il  en  a  été  ainsi  de  toutes 
les  nations  modernes  de  l'Europe. 
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Cette  manière  de  voir  nous  sépare  de  la  philosophie 
contemporaine  de  l'histoire,  elle  nous  met  aussi  en  désac- 
cord avec  les  idées  du  comte  Nigra, contenues  dans  un 
élégantarticlepleind'amour  dusujet, intitulé :«  Lapoesia 
popolare  italiana.  »  L'auteur  nous  dit  :  «  Laj^oesia  po- 
jiolare,  al  pari  délia  lingiia,  è  una  creazione  sponta- 
nea,  essenzialmente  etnica.  Razza,  lingua  e  p)oesia 
popolare  sono  tre  forme  successive  délia  ûtedesirna 
idea,  e  seguono  nella  loro  genesl  e  nel  loro  stiluppo 
un procedimento  analogo  ».  Les  races,  les  langues  et  la 
poésie  sont,  d'après  l'auteur,  des  créations  spontanées, 
indépendantes  de  notre  volonté,  des  produits  analogues 
de  la  nature.  Cette  opinion,  qui  est  celle  de  la  science 
actuelle,  résistera-t-elle  à  la  critique  ?  C'est  ce  que  nous 
allons  examiner. 

La  pensée  contemporaine  cherche  à  établir  une  homo- 
généité parfaite  entre  les  phénomènes  historiques  et  les 
phénomènes  physiques.  Elle  y  arrive  en  subordonnante 
priori  les  premiers  aux  seconds:  l'histoire  âla  science 
naturelle,  subordination  trop  précipitée  à  notre  avis.  Les 
phénomènes  ou  les  faits  historiques, qui  ont  toujours  une 
personnalité  pour  source,  sont  soumis  aux  lois  psycholo- 
giques, les  phénomènes  phj^siques  le  sont  à  celles  de  la 
nature.  Nul  doute  qu'il  doit  y  avoir  une  concordance 
parfaite  entre  ces  deux  séries  de  lois  et  il  est  à  supposer 
qu'elles  n'en  font  qu'une.  Les  lois  physiques  ont  pour 
principe  la  causalité,  la  cause  y  est  aveugle,  l'effet 
Involontaire,  inévitable.  Le  trait  essentiel  des  lois  psy- 
chologiques, et  partant  historiques,  réside  dans  la  fina- 
lité. Chaque  instant  de  notre  existence  tend  vers  un 
but  que  nous  cherchons  à  atteindre.  Ce  but  qui  n'existe 
d'abord  que  dans  notre  pensée,  et  n'est  qu'une  représen- 
tation, une  pensée  lui-même,  est  néanmoins  le  seul  mo- 
teur de  nos  actions.  Nous  arrivons  au  but  final  par  la 
force  de  notre  volonté  qui  nous  y  mène  par  le  moyen  des 
actions  intermédiaires.  Ainsi  la  force  n'agit  pas  aveu- 
glément, elle  est  conduite  par  la  représentation  de  la  fin. 
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Suivant  l'importance  de  la  personnalité  le  but  est  noble 
ou  mesquin,  il  ne  dispose  que  de  sa  propre  force  ou  il 
sait  commander  à  une  nation  entière  et  lui  imposer  le 
même  but.  Cette  proposition  peut  être  constatée  à  tout 
instant  par  tout  homme  réfléchi  en  observant  chaque 
jour  dans  les  sociétés  humaines  l'action  des  tendances 
élevées  ou  mauvaises,  profitables  ou  destructives. 

La  causalité  règne  dans  le  monde  physique,  notre 
corps  lui-même  lui  obéit  à  ces  moments  où  la  lassitude 
l'amène  à  résister  à  notre  volonté.  Le  merveilleux 
enchaînement  des  causes  et  des  effets  nous  a  fait  com- 
prendre dans  une  certaine  mesure  la  nature  entière, 
nous  a  fourni  les  moj'ens  de  la  maîtriser,  de  l'asservir  à 
notre  usage,  à  nos  fins.  En  la  maîtrisant,  en  l'exploitant 
nous  nous  servons  de  la  causalité  et  cela  seul  prouve 
assez  clairement  combien  sa  connaissance  est  su- 
périeure, mais  tout  en  s'en  servant,  et  n'exploitant  les 
forces  naturelles  que  dans  un  but, nous  sommes  nous- 
mêmes  gouvernés  par  la  finalité.  Remarquons  main- 
tenant que  nous  ne  connaissons  la  vie  intérieure 
que  d'un  seul  objet,  qui  est  nous -même,  et  que  la 
surface  seule  de  tous  les  autres  nous  est  accessible. 
Nous  nous  sentons,  nous  sentons  notre  existence  et  ce 
qui  se  passe  en  nous,  mais  nous  ne  connaissons  pas  le 
sentiment  de  la  nature  extérieure.  N"est-il  donc  pas 
possible  que  le  même  enchaînement  des  faits,  qui  re- 
gardé de  dehors  apparaît  comme  causalité,  devienne 
finalité. considéré  du  point  de  la  vie  intérieure  ?  Telle 
était  probablement  la  pensée  d'Aristote,  quand  il  dit  que 
le  but  est  en  même  temps  la  cause  première  des  choses. 

Il  y  a  plus  :  L'enchaînement  causal  n'est  clair  et 
évident  que  dans  des  groupes  de  phénomènes,  dans  des 
pièces  de  la  chaîne  universelle.  Aussitôt  qu'on  embrasse 
l'ensemble  de  la  nature,  et  qu'on  énonce  une  loi  générale 
on  se  trouve,  sans  le  vouloir,  hors  de  la  causalité  et  sur 
le  domaine  de  la  finalité.  Ainsi  toutes  les  lois  générales, 
comme  la  gravitation,  l'affinité  chimique,  la  loi  de  la 
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conservation  de  la  force,  de  la  moindre  action,  toutes 
elles  expriment  une  tendance,  une  finalité  et  non  pas  une 
causalité.  Un  des  psychologues  contemporains  les  plus 
autorisés,  M.  Wundt,  partisan  de  la  causalité  et  de  M. 
Darwin,  a  fait  preuve  d'une  grande  perspicacité  critique 
en  déclarant  que  les  lois  naturelles  établies  par  lecélèbre 
naturaliste  anglais  sont  au  fond  des  lois  finales. 

Cette  relation  entre  la  causalité  et  la  finalité  persistera 
peut-être  loiljour.s.  Les  recherches  causales  sont  indis- 
pensables) et  lés  partisans  de  la  causalité  universelle 
tiennent  trop  obstinément  à  leur  principe  pour  l'aban- 
donner sur  nos  paroles,  mais  nous  pouvons  soupçonner, 
rien  que  soupçonner,  qu'un  jour  l'identité  des  lois 
psychologiques  et  des  lois  physiques  deviendra  plus 
apparente  et  que  le  principe  du  microcosme,  que  nous 
connaissons  intimement,se  dévoilera  comme  le  principe 
du  macrociosme  entier.  En  attendant  nous  avons  le  droit 
de  nous  défendre  contre  la  tyrannie  que  les  sciences 
naturelles  veulent  imposer  aux  recherches  historiques. 

Cet  exposé  métaphysique  a  pour  but  de  motiver  notre 
opposition  à  l'analogie  énoncée  par  le  comte  Nigra  entre 
la  race,  la  langue  et  la  poésie.  L'origine  des  races 
appartient  au  domaine  de  la  nature  ph3'^sique,  elles  sont 
le  produit  de  leurs  causes  et  nous  devonsnous  contenter 
de  cette  explication.  11  n'en  est  pas  de  même  en  ce  qui 
.   regarde  les  langues  qui  sont  du  domaine  historique. 

La  connaissance  des  langues  est  aujourd'hui  assez 
avancée  pour  nous  permettre  d'y  voir  un  peu  plus  clair. 
Pour  entrer  immédiatement  en  matière,  appuyons-nous 
sur  des  exemples.  Trevnere  désigne  un  mouvement  du 
corps  causé  par  la  peur.  1^'aut-il  donc  supposer  qu'à 
l'époque  de  la  formation  des  mots  tout  le  peuple  latin, 
ou  plutôt  aryen,  en  sentant  ce  mouvement,  ou  en  le 
voyant,  l'ait  qualilié  spontanément  par  le  mot  tremere  ? 
Un  verbe  dérivé  d'une  autre  racine  n'aurait-il  pu  rendre 
le  même  service?  Et  c'est  positivement  le  cas,  puisque 
presque  chacune  des  langues  ar3'enne8  désigne  ce  mou- 
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vemeiit  par  un  verbe  tout  à  fait  différent.  Les  racines 
les  plus  originaires  sont  les  onomatopoétiques,  noms 
des  bruits,  des  mouvements.  Mais  les  bruits,  les  mou- 
vements se  ressemblent,  tandis  que  leurs  noms  dif- 
fèrent, comment  expliquer  cela?  C'est  qu'aucun  nom 
n'est  absolu.  En  imitant  les  bruits  par  la  voix,  des 
esprits  inventifs  ont  créé  plusieurs  racines  acceptables, 
dont  la  signification  spéciale  fut  déterminée  par  con- 
vention, comme  le  dit  Whitney,  ou  peut-être  par  l'au- 
torité de  cliefs  ou  de  personnes  renommées  pour  leur 
esprit.  Nous  cro3'ons  aussi  que  toujours  une  nouvelle 
racine  a  été  inventée  par  une  seule  personne,  puis  adop- 
tée par  la  masse,  heureuse  d'avoir  à  son  service  une 
expression  de  plus.  Telle  est  l'histoire  probable  de  tous 
les  mots  et  de  toutes  les  formes. 

Pour  expliquer  ensuite  la  division  d'une  langue 
originairement  unique  en  dialectes  et  en  patois,  il  faut 
admettre  d'abord  une  séparation  locale,  amenée  par 
l'accroissement  de  la  population,  il  faut  admettre  plu- 
sieurs cercles,  chacun  avec  son  centre  particulier,  où 
était  établi  le  domicile  du  chef,  ou  le  lieu  de  réunion 
pour  les  cérémonies  religieuses.  Il  y  avait  dans  chacune 
de  ces  localités  une  personnalité  dominante,  dont  la  ma- 
nière divergeante  de  prononcer  pouvait  être  déterminé 
par  quelque  particularité  dans  la  structure  des  organes 
de  la  voix  et  à  laquelle  toute  sa  famille  pouvait  déjà 
participer  par  hérédité.  Les  autres  membres  de  la  tribu 
adoptèrent  par  imitation  le  même  mode  de  prononcer 
qui  se  propagea  ainsi  aussi  loin  que  portait  l'influence 
du  centre.  Mais  nous  ne  pouvons  qu'effleurer  ce  sujet 
qui  demanderait  à  être  traité  â  pari.  Nous  n'avons 
donné  que  deux  exemples  et  nous  ne  prétendons  nulle- 
ment en  déduire  une  règle  générale  ;  nous  croyons 
seulement  qu'il  en  est  de  même  pour  tous  les  autres  cas 
et  qu'il  faudra  toujours  les  attribuer  à  une  personnalité 
unique.  Quelle  que  hâtée  que  soit  cette  explication, 
nous  n'avons  pu  l'éviter,  parce  que  les  partisans  de  la 
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spontanéilé  du  chant  populaire  en  appellent  très  souvent 
à  cette  analogie  entre  la  naissance  de  la  langue  et  celle 
de  la  poésie.  Cette  analogie  existe,  mais  en  notre  sens 
et  non  pas  au  leur. 

Nous  avons  suffisamment  exposé  notre  opinion  sur 
la  poésie  populaire,  et  la  poésie  populaire  italienne  ne 
fait  que  corroljorer  ce  que  nous  avons  dit.  Ses  formes 
ne  sont  que  des  débris  de  la  poésie  artistique,  le  stram- 
botto  d'une  tençon, le  ritornello  d'une  volte.  <(Haemitem 
cantiones  ut  jihirimum  fiuntcum  qiiadam  parte  infe- 
riori,  quae  est  minor  aliis  partibus  et  appellatur  vuh 
gariter  retorneUus,  alii  appellant  ipsani  voltam  »,  dit 
A.  da  Tempo.  Le  stornello  paraît  être  le  produit  des 
chambres  de  rhétorique  ou  des  cours  d'amour  et  re- 
présente un  motet  ou  une  chanson  minimale.  Le  comte 
Nigra  lui  même  n'est  pas  éloigné  de  cet  avis. 

Les  formes  lyriques  les  pi  us  populaires  en  France  sont 
toujours  la  chanson  et  la  romance.  La  chanson  contem- 
poraine se  caractérise,  comme  celle  d'autrefois,  par  des 
vers  brisés  et  par  un  air  vif  et  léger,  la  romance  par  sa 
strophe  homomorphique,par  son  refrain  et  par  une  mé- 
lodie pathétique.  Sortez  le  dimanche  hors  de  Paris,  il 
n'est  pas  rare  de  rencontrer  le  ménestrel  moderne 
chantant  une  romance,  avec  un  camarade  l'accompa- 
gnant du  violon,  tout  comme  au  moyen  âge.  Les  vieilles 
traditions  se  continuent  et  devraient  être  protégées. 

Nous  avons  tâché  d'être  bref,  mais  l'es])ace  que  nous 
avons  parcouru,  les  questions  que  nous  avons  exami- 
nées ne  se  laissaient  pas  renfermer  dans  moins  de 
pages.  Partis  des  vers  les  [>lus  rudes,  nous  sommes 
arrivé  pas  à  pas  aux  formes  brillantes  du  sonnet  et 
de  la  romance.  Nous  avons  cherché  à  tirer  des  accents 
la  mélodie  primitive  des  aèdes  i)our  toucher  à  la  lin  aux 
airs  sonores  des  chansons,  des  ballades  et  des  romances 
qui  sont  tantôt  d'une  telle  vigueur,  tantôt  dune  telle 
grâce,  qu'aujourd'hui  encore  ils  feraient  une  forte  im- 
pression sur  un  public  connaisseur.  Ils  satisfont  par- 
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faitemeiit  à  la  demande  de  Molinier  qui  dil  :  «  Vers  dcu 
aver  Jonc  sa  e  panzat  e  noel  amh  helas  e  melodiozas 
montadas  e  deshendudas  et  amb  helas  passadas^^  Ils 
ne  sont  pas  enchaînés  par  l'accord  de  la  tonique  et  de 
la  dominante,  comme  le  sont  les  airs  modernes,  ils  ont 
un  mouvement  plus  libre,  des  cadences  insolites  et  har- 
dies, une  riche  figuration.  Ils  ne  sont  d'ailleurs  qu'une 
application  du  chant  liturgique  à  des  paroles  mon- 
daines,  mais  le  chant  liturgique  appartient  aux  plus 
grandes  créations  de  l'art  universel.  Etant  fondés  sur 
les  huit  modes  grégoriens,  qui  ont  été  convertis  sous 
l'influence  de  l'harmonisation  en  nos  deux  modes  mo- 
dernes, ils  ont.  pour  ainsi  dire,  quatre  fois  plus  de  va- 
riété que  les  mélodies  de  nos  jours. 

Chaque  poète  liturgique,  chaque  trouvère  était  en 
même  temps  compositeur,  musicien,  et  nous  n'arrive- 
rons jamais  à  bien  comprendre  la  littérature  du  moj-en 
âge  sans  la  connaissance  du  chant  liturgique.  Ne  por- 
tant notre  attention  que  sur  les  paroles,  nous  ne  saisis- 
sons qu'un  côté  de  chaque  personnalité  poétique,  le 
côté  musical  de  leur  àme  nous  échappe  entièrement. 
L'intérêt  littéraire,  qui  est  en  même  temps  éminem- 
ment artistique,  nous  oblige  donc  d'étudier  la  musique 
du  mo3^en  âge. 

Ce  point  de  vue  nous  permet  de  nous  occuper  un 
moment  de  ce  sujet.  La  cause  en  est  un  livre,  dont 
l'autorité  est  reconnue  dans  tout  le  monde  catholique, 
et  nous  regrettons  de  n'en  avoir  eu  connaissance  qu'au 
moment  où  nous  terminions  nos  recherches,  car  il  y 
aurait  eu  lieu  d'en  parler  dans  un  des  chapitres  précé- 
dents où  nous  nous  serions  appuyé  de  son  autorité. 
Mais  le  chant  grégorien  n'étant  jms  le  sujet  propre  de 
notre  essai,  cette  circonstance  peut  nous  servir  d'excuse 
de  ce  qu'un  tel  ouvrage  ait  échappé  à  notre  attention.  Il 
s'agit  du  livre  de  dom  Potbier  sur  le  chant  grégorien, 
sa  forme  originaire  et  sa  tradition  historique'.  Nous 

'  La  traduction  allemande  porte  le  titre  :  dcr  Gregorianischc  Cho^ 
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sommes  heureux  de  nous  trouver  d'accord  sur  plus  d'un 
point  avec  le  savant  auteur.  Son  objet  principal  est  le 
chant,  le  r3ihme  n'y  figure  que  d'une  manière  acces- 
soire, le  contraire  était  notre  cas,  et  toutefois  nous  nous 
sommes  souvent  rencontrés  en  arrivant  aux  mêmes 
résultats.  Dom  Pothier  trouve  une  très  grande  ressem- 
blance entre  le  rythme  du  chant  grégorien  (dont  le 
texte  est  en  prose)  et  le  rythme  oratoire  des  Romains. 
Or,  nous  avons  tâché  d'éclaircir  la  relation  entre  1  e 
rythme  poétique  et  le  rythme  oratoire,  et  nous  croj'ons 
avoir  clairement  démontré  que  ce  dernier  a  fortement 
contribué  à  la  formation  du  rythme  poétique  du  moyen 
âge.  A  notre  avis,  ce  r3^thme  transformé  ne  comprenait 
pas  de  pieds  ;  par  conséquent,  les  mesures  devaient 
être  absentes  dans  les  mélodies  liées  à  ces  rythmes,  fait 
confirmé  par  dom  Pothier.  Selon  lui.  le  rythme  dans  les 
chants  grégoriens  ne  dépend  que  du  texte  dont  il  suit 
les  membres,  les  coupures,  les  phrases,  et  nous 
croyons,  en  jugeant  d'après  la  structure  de  vers  ryth- 
miques, qu'il  n'en  pouvait  être  autrement. 

Notre  accord  n'est  pas  cependant  complet  et  le  dis- 
sentiment porte  sur  un  point  capital,  capital  au  point  de 
vue  de  dom  Pothier  plutôt  qu'au  nôtre.  Le  chant  litur- 
gique tout  entier  est-il  vraiment  identique  avec  le  chant 
grégorien,  comme  le  veut  le  savant  Père  ?  C'est  une 
question  bien  grave  que  nous  n'abordons  qu'avec  hési- 
tation . 

La  musique  moderne  nous  est  assez  bien  connue. 
Les  compositions  de  Berlioz,  de  Gounod,  de  ^^'agner, 
qui  n'aurait  jamais  su  trouver  ses  remarquables  motifs- 
ducteurs  (qu'on  nous  passe  ce  mot),  ses  caractéristiques 
mélodies  des  maîtres-chanteurs  (plutôt  maîtres  du  puy 
ou  maîtres  rhétoriciens)  sans  une  profonde  connaissance 
du  chant  liturgique,  ont  pour  nous  un  grand  intérêt. 
Nous  connaissons  les  (euvres  des  classiques  modernes 
depuis  Chopin,  Schumann  et  Schubert,  jusqu'à  Beetho- 
ven, Mozart  et  Haydn.  Les  célèbres  compositions  pour 
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l'orgue  de  J.  S.  Bach,  ont  pour  nous  un  charme  parti- 
culier, et  nous  avons  toujours  cherché  l'occasion 
d'assister  à  l'exécution  des  grands  oratorios  de  HiUi- 
del.de  Bach,  de  Haydn.  Nous  croyons  sentir  la  grâce  ré- 
pandue dans  les  pièces  de  Rameau,  de  Couperin,  de 
Grétry  et  de  Lully.de  (Traziolli,de  Matielli.deScarlatti  et 
de  (laluppi.  Nous  admirons  l'art  avec  lequel  Josquin 
de  Près,  Goudimel,  Palestrina,  Allegri,  ont  su  donner 
une  harmonisation  inimitable  aux  chants  liturgiques, 
tout  en  leur  gardant  leur  austérité.  Les  chants  religieux 
dans  les  langues  nationales  nous  sont  connus, aussi  bien 
que  les  chants  populaires  de  plusieurs  pB.ys  de  l'Europe. 
A  force  d'études,  et  pour  les  avoir  entendu  chanter  très 
souvent,  nous  nous  sommes  familiarisés  avec  les  chants 
liturgiques  eux-mêmes,  avec  ceux  des  matines,  des 
processions,  de  la  messe,  des  vêpres  et  de  la  semaine 
sainte.  Nous  avons  étudié  l'antiphonaire  de  Saint-Gall, 
l'ouvrage  de  Gerbert  :  De  cantu  et  musica  sacra,  les 
Scriptores  de  musica  publiés  par  Gerbert  et  par  Cous- 
semaker.  Nous  connaissons  les  mélodies  des  drames 
liturgiques,  celles  d'Adam  de  la  Halle,  quelques-unes 
de  Gaucelm  Faidit  et  de  plusieurs  autres  Trouvères  et 
Minnesinger.  Le  lecteur  voudra  bien  nous  excuser  de 
lui  faire  part  de  nos  connaissances  musicales,  et  peut- 
être  nous  taxera-t-il  d'un  sentiment  de  pédantisme  bien 
éloigné  de  notre  pensée,  notre  but  étant  uniquement  de 
justifier  un  profane  et  lui  donner  le  courage  d'abor- 
der un  sujet  aussi  spécial. 

Le  savant  Père  identifie  à  plusieurs  reprises  le  chant 
grégorien  avec  le  chant  liturgique  proprement  dit,  en 
lui  attribuant  pour  trait  essentiel  la  figuration  ou  le 
groupement  de  plusieurs  sons  sur  une  seule  syllabe. 
Les  recherches  auxquelles  nous  nous  sommes  livré  et 
que  nous  venons  d'exposer  nous  ont  amené  à  une  con- 
clusion opposée.  En  examinant  l'ensemble  des  mélodies 
liturgiques,  nous  y  rencontrons  deux  tj'pes  bien  dis- 
tincts. L'un  est  caractérisé  d'abord  par  son  texte  qui 
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n'est  jamais  versifié.  Il  est  tiré  à  peu  d'exceptions  près 
de  l'Ecriture  Sainte,  ce  qui  explique  sa  forme.  On  3^  voit 
le  sentiment  de  répugnance  professé  par  le  pape  Gré- 
goire le  Grand  à  l'égard  des  formes  profanes,  échos  du 
paganisme  et  de  la  mondanité.  Tout  en  adoptant  les 
modes  de  la  musique  grecque,  le  pape  organisateur  a 
enfermé  ses  mélodies  dans  l'espace  d'un  tétracorde 
qu'elles  ne  dépassent  jamais.  Les  mélodies  sont  en 
principe  sj'-llabiques,  n'ayant  qu'un  son  par  sj^llabe,  à 
l'exception  de  rares  endroits,  des  cadences  surtout,  où 
elles  sont  embellies  par  de  petites  figures  mélodiques 
qui  consistent  en  deux  sons  sur  une  sj^llabe  et  jamais 
plus.  L'égalité  de  tous  les  sons  est  une  règle  générale. 
Nous  comptons  à  ce  tj^pe  tous  les  chants  de  la  messe, 
les  mélodies  des  psaumes  et  une  partie  des  antiennes 
qui  s'y  rattachent  immédiatement.  Il  faut  pourtant  en 
excepter  le  «  Gloria  in  excelsis,  »  le  «  Ite,,  missa  est.  » 
le  «  Benedicamiif!  Domino  »  et  le  psaume  «  Laudate 
puer i  Dominmn  y^Aoni  les  mélodies  ont  dû  être  posté- 
rieurement ornementées  ;  tels  sont  le  caractère  et  le  do- 
maine du  chant  grégorien  proprement  dit,  et  nous 
croyons  qu'en  dehors  des  pièces  que  nous  venons  de 
citer,  aucune  de  celles  du  chant  liturgique  actuellement 
en  usage  n'appartient  plus  à  la  période  de  Grégoire  le 
Grand. 

^Maintenant  que  nous  avons  établi  la  véritable  position 
du  chant  grégorien,  nous  pouvons  procéder  à  l'explica- 
tion du  nom  du  plain  chant  qui  ira  pas  encore  été  don- 
née d'une  manière  satisfaisante.  Le  nom  du  plain  chant 
n'appartient  qu'au  chant  grégorien  proprement  dit.  Il 
est  «  planus,  »  uni  :  1*^  parce  qu'il  n'est  ni  mesuré, 
ni  même  coupé  en  vers  ;  2'^  parce  qu'il  est  enfermé  dans 
l'espace  d'un  tétracorde  ;  8*^  parce  qu'il  est  unison  et  ja- 
mais harmonisé  ;  4"  parce  qu'il  n'est  pas  figuré  ou  que 
sa  figuration  est  des  plus  modeste.  Il  ne  manque  pour- 
tant pas  de  beauté,  il  exprime  les  sentiments  de  piété, 
de  soumission,  de  modestie,  de  l'amour  de  Dieu,  et  d'une 


tendresse  presque  timide.Au  temps  de  Grégoire  leGrand, 
l'église  menacée  dans  sa  capitale  même,  tantôt  par  des 
patriciens  batailleurs,  tantôt  par  les  rudes  ariens  Lon- 
gobards,  n'avait  pas  encore  le  sentiment  de  triomphe. 

Le  second  tj'pe  se  distingue  du  premier  par  plusieurs 
traits  essentiels.  Ses  mélodies  dépassent  toujours  non 
seulement  les  bornes  du  tétracorde,  mais  parfois  ceux 
d'une  octave.  Les  figures  n'}-  sont  pas  limitées  aux  ca- 
dences, mais  souvent  la  mélodie  entière  ne  consiste 
qu'en  figures,  comme  dans  les  chants  de  processions. 
C'est  à  peine  si  Ion  aperçoit  les  figures  à  deux  sons,  im- 
perceptibles parmi  celles  plus  riches,  où  le  nombre  des 
sons  monte  jusqu'à  quarante-huit  sur  une  seule  syllabe, 
comme  dans  l'antienne  :  Pax  aeierna.lSous  savons  déjà 
que  le  texte  des  chants  grégoriens  était  en  prose  ;  cet 
usage  fut  encore  continué  dans  la  seconde  période,  en 
adaptant  aux  textes  en  prose  des  mélodies  à  la  nouvelle 
façon. C'étaient  des  «tractus,»  des  «proses»,  qui  ne  sont 
au  fond  que  des  antiennes  avec  une  riche  mélodie.  La 
forme  principale,  dominante  de  ce  second  type  sont  les 
séquences,  dont  nous  connaissons  déjà  la  facture,  pério- 
dique d'abord,  puis  versifiée,  rimée  et  strophique.  C'est 
ici  qu'il  faut  classer  tous  les  h3'mnes  en  usage,  aussi  bien 
que  les  plus  belles  antiennes,  telles  que  le  Salce  Regina, 
la  Regina  Cœli,  VAima  Redemptoris  mater^  tous 
les  chants  de  processions,  VOfficium  defwictorum^ 
et  bien  d'autres  chants  et  offices  qu'on  peut  facilement 
reconnaître  aux  traits  que  nous  avons  signalés.  Le 
Te  Deum  laudamus,  ce  chant  de  gloire  de  l'église  triom- 
phante, ne  peut  appartenir  qu'à  cette  seconde  période. 

Les  séquences  étant  la  forme  principale  de  cette  épo- 
que, leurs  mélodies  servant  de  modèles  à  toutes  les 
autres,  nous  en  pouvons  conclure  que  ce  fut  sous 
leur  influence  et  celle  des  mélodies  grecques  que  le 
chant  liturgique  prit  un  nouvel  essor.  Ainsi  que  nous 
l'avons  dit  plus  haut, en  parlant  de  l'introduction  des 
séquences   dans  l'ouest    de   l'Europe,  c'est   au   pape 
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Adrien  II  qu'il  nous  faut  rapporter  la  date  de  la  nouvelle 
époque  du  chant  liturgique  auquel  nous  ne  refusons  pas 
le  nom  de  grégorien,  mais  seulement  en  tant  qu'il  est 
fondé  sur  les  huit  modes  grégoriens. 

Il  ne  nous  reste  que  quelques  remarques  particulières 
à  faire.  Nous  avons  reproché  au  Père  Bouvy  le  r^'thme 
de  surcroît,  fondé  sur  l'accent,  qu'il  croj^ait  avoir  trouvé 
dans  la  poésie  byzantine,  et  même  dans  la  poésie  clas- 
sique, or.  ce  rythme  de  surcroît  est  tiré  du  livre  de 
Dom  Pothier,  chapitre  XIV  et  nous  nous  en  rapportons 
à  ce  qui  a  été  dit  plus  haut  sur  ce  sujet.  De  l'autre  coté, 
si  nous  avons  reconnu  que  le  père  Bouv}^  avait  été  bien 
près  de  saisirle  rôle  de  l'accent, c'est  à  son  maître  que  se 
réfère  aussi  cet  aveu.  Les  opinions  modernes  sur  l'accent 
ont  conduit  Dom  Pothier  à  une  autre  proposition  que 
nous  ne  croyons  pas  juste.  Il  veut  que  dans  le  chant 
liturgique  on  renforce  les  syllabes  accentuées.  On  sait 
que  d'après  la  doctrine  des  anciens  chaque  syllabe  a  son 
accent  qui,  prolongé  et  relevé  par  le  rythme, adonné 
naissance  à  la  mélodie.  Relever  un  seul  accent  dans 
chaque  parole  du  chant, c'est  faire  tort  aux  autres  accents. 
Auxcompositeurs6eulsappartientledroit,s'ilsle  veulent, 
de  relever  les  accents  aigus  par  des  figures,  ou  par  des 
sons  plus  hauts,  et  ce  n'est  pas  aux  chanteurs  à  les  cor- 
riger. Nous  croyons  que  ce  renforcement  des  S3dlabes 
accentuées  ne  s'accorde  pas  bien  avec  les  mélodies  litur- 
giques qui  demandent  qu'on  relève  leurs  figures,  leurs 
cadences  ;  Dom  Pothier  lui  même  insiste  et  dit  avec 
raison  qu'il  faut  faire  résonner  avec  quelque  lenteur 
toutes  les  cadences  finales  des  vers,  des  distinctions, 
des  césures,  des  groupes  mélodiques.  Dans  ces  cadences 
toutes  les  syllabes  sont  atones,  puisqu'elles  sont  les 
dernières,  et  déjà  relevées  elles-mêmes  elles  ne  souffrent 
pas  le  relèvement  des  autres,  si  le  chant  ne  doit  prendre 
l'air  d'une  agitation  insupportable.  En  contrôlant  notre 
opinion  par  la  pratique  nous  avons  trouvé  que  seuls  les 
mots    proparoxytons    admettent   quelque  relèvement 
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de  leurs  accents  afin  de  ne  pas  faire  trop  prévaloir  la 
s^ilabe  finale,  mais  cela  doit  se  faire  d'une  manière 
presque  involontaire. 

Plus  encore  que  toutes  les  autres,  les  méthodes  litur- 
giques demandent  une  émission  claire  et  pure  des  sons. 
Cette  règle  générale  gouverne  aussi  les  figures,  les 
groupes^  les  cadences.  Dom  Potliier,  tout  en  reconnais- 
sant et  en  démontrant  l'égalité  des  notes  du  chant  litur- 
gique veut  cependant  que  tous  les  tons  appartenant  au 
même  groupe  soient  dans  léchant  étroitement  liés  entre 
eux.  Nous  craignons  que  cette  demande,  bien  que  juste 
dans  une  certaine  mesure,  ne  soit  mal  comprise.  Nous 
cro3'ons  avoir  remarqué  qu'en  voulant  obéir  à  la  règle 
posée  par  Dom  Pothier  on  commence  à  liâter  l'émission 
des  groupes  en  émoussant  les  sons  particuliers,  en 
effaçant  la  clarté  et  la  beauté  des  inflexions.  '  Pour 
obviera  cette  faute  il  faut  insister  sur  l'égalité  des  sons, 
même  si  elle  n'était  pas  mathématique. 

Ces  remarques  faites  nous  admirons  la  connaissance 
et  le  sentiment  intime  que  le  savant  Père  a  de  son  sujet. 


Malgré  nos  longues  observations  sur  les  séquences,  ce 
vaste  sujet  n'est  pas  encore  épuisé.  Nous  aurions  aussi 
voulu  exposer  nos  opinions  sur  le  mode  et  le  temps  de 
formation  de  la  mythologie  Scandinave,  mais  des  cir- 
constances indépendantes  de  notre  volonté  nous  obligent 
d'interrompre  ces  recherclies.  Du  reste  la  partie  des 
séquences  non  encore  élucidée  n'occupe  qu'une  très 
faible  place  dans  le  domaine  des  littératures  romanes, et 
les  recherches  de  mythologie  n'appartiennent  pas  à 
celui  du  rythme.  Nous  croyons  donc  pouvoir  sans  scru- 
pule nous  arrêter. 

On  ne  niera  pas  peut-être,  qu'un  bon  nombre  de  ques- 
tions n'aient  reçu  ici  une  solution  satisfaisante,  mais  si 

*  Nous  peusuus  à  l'école  lIli  cliant  liturgique  de  KempLeii. 
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c'est  le  cas,  nous  n'avons  pu  arriver  à  ce  résultat  qu  a  la 
condition  de  rejeter  les  idées  préconçues,  qui  ont  fait 
dévier  tant  d'éminents  savants  dans  leurs  conclusions. 
Chaque  question  résolue  sur  la  base  de  nouveaux  prin- 
cipes est  donc  en  même  temps  une  preuve  en  leur 
faveur,  et  ils  paraissent  mieux  établis  à  la  fin  de  notre 
travail,  qu'ils  ne  l'étaient  quand  nous  les  exposions. 
Espérons  qu'il  en  sera  de  même  dans  l'avenir,  car  ces 
principes  seuls  rendront  possible  l'application  rigou- 
reuse de  la  méthode  historique  aux  sciences  historiques. 
11  nous  faudra  en  outre  connaître  mieux  les  lois  psycho- 
logiques,et  les  mieux  appliquer  dans  nos  travaux.  Elles 
devraient  nous  tenir  lieu  du  calcul  qui  vérifie,  et  qui 
guide  d'une  manière  si  efficace  les  recherches  physi- 
ques. C'est  alors  que  nous  entreverrons  sous  son  véri- 
table jour  le  lien  qui  relie  l'antiquité  aux  temps  qui  l'ont 
suivie.  La  Grèce  n'est  pas  seulement  la  mère  de  nos 
sciences,  elle  est  aussi  celle  de  nos  art?.  Le  premier  fait 
est  incontestable,  et  cela  même  donne  une  grande  pro- 
babilité à  l'autre.  La  même  force  créatrice,  le  même 
puissant  esprit  se  manifestent  chez  eux  également  dans 
les  deux  domaines. 

Notre  éducation  scientifique  a  actuellement  pour  base 
l'étude  du  monde  antique,  il  faut  seulement  ne  pas  affai- 
blir l'effet  de  ces  études  en  méconnaissant  la  dépendance 
de  nos  arts  de  ceux  de  l'antiquité,  et  en  défigurant  ainsi 
l'intime  relation  qui  existe  entre  la  civilisation  moder- 
ne et  celle  du  monde  antique.  La  civilisation  humaine 
semble  de  date  plus  récente  qu'on  ne  le  suppose,  et  si 
l'on  réussit,ce  qui  est  à  désirer, à  élucider  les  origines  de 
la  culture  grecque,  on  touchera  probablement  en' même 
temps  aux  origines  de  la  culture  européenne,  nous  au- 
rions presque  dit  de  la  culture  en  général. 

Paris,  le  11'  août  1887. 
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versification  romane  :  16:3,  166-168  ;  —  italienne  :  168,  171  ;  — 
germanique  :  41. 
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Rondeau  :  178,  188. 

Romance  :  192,  200. 

Senaire  :  .ii,  123,  133. 
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Strambotto  :  200. 
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122,  123,  127,  133-136;  —  dans  les  séquences  :  133,  131,  178;  — 
dans  les  tropaires  :  147,  148,  179  ;  —  dans  les  chansons  :  179;  — 
dans  les  romances  :  184,  193  ;  —  pastourelles  :  182  ;  —  dans  les 
sonnets  :  188  ;  —  dans  la  poésie  espagnole  :  176  ;  —  strophes  ho- 
mogènes :  184;  —  métaboliques  :  179,  183. 

Syllabisme  :  .3,  39,  138;  —  quantité  des  syllabes  :  43,  116  ;  — 
soumises  au  chant:  111  ;  — manière  de  les  compter  dans  la  ver- 
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siPication  française  et  provençale  :  1G7  ;  —  italienne  :  170:  — 
espagnole  :  17'f,  175. 

Symétrie  dans  l'art  :  2,  4, 

Temps,  fort  et  faible  :  4,  60  ;  —  comme  mesure  rythmique  : 
82  :  —  sa  dissolution  et  sa  contraction  dans  les  rythmes  :  108. 

Tétracorde  grec  :  C),  07,  70,  72,  20 i  ;  —  ptoléméen  :  72. 

Tétrasyllabes  :  128,  iCÔ. 

Tllésis  :  y.l,  .■>7,  147. 

Tornada  :  181,  184-187. 

Trimètre  dactylique  :  ii:i,  130, 160;  —  anapestique  :  12.'i,  130, 
160. 

Tropaires  Ijyzanlins  :  138,  143,  14t,  148  ;  —  leur  introdiiclion 
dans  l'Occident  :  liO,  160. 

Trouvères  :  183,  201. 

Vers  :  8  ;  —  son  origine  :  33  ;  —  son  perfectionnement  :  34  ;  — 
parallélisme  entre  les  vers  et  les  propositions  :  36  ;  —  vers  pri- 
mitifs :  30,  37  ;  —  vers  satin^niens  :  38  ;  —  vers  à  nombre  égal 
de  mots  :  39  ;  —  de  syllabes  :  39-44  ;  —  vers  rythmiques  : 
4.)-48  ;  —  métriques  :  8,  46,  109  ;  —  germaniques  :  8,  13,  27  ;  — 
à  allitération  :  104.  117;  — vers  adoniens  :  12."),  166;  —  penta' 
syllabiques  :  166,  171  ;  —  saphiques  :  171  :  — sotadéens  :  13.");  — 
vers  entés  :  166,  17!  ;  —brisés  :  160.  171,  176,  179,  183.  —  Vers 
italiens  à  quatorze  syllabes  :  172. 

Versification  syriaque  :  138  ;  —  byzantine  :  138,  145  ;  —  ryth- 
mique latine  :  87/n'i,  127,  128,  136,  139;  —  dans  Virgilius  Maro 
de  Toulouse  :  155,  157.  —  Versification  romane  :  162,  166;  — 
provençale  :  162,  167;  — italienne  :  108,  171,  172; — espagnole: 
173,  174,  176. 

Volta  :  187,  188. 
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